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Introducao 



Este pequeno ensaio pretende lar^ar um breve e sintetico olhar 
sobre problemas esteticos e historicos da musica, problemas com- 
plexes e com imensas implicates nao so no do mfnio dafflosofia, 
como tambem no d a hist orian da sociedade, do pubjico, dos intex- 
pretes, etc. 

O volume esta dividido em duas partes complementares entre 
si. Na pnm eira quisemos abordar os pri ncipais problemas esteticos 
da musica, vistos sobretudo de uma perspectiva teorie g. e do ponto 



d^vkta da contemporaneidade. Procuramos, por isso, identificar 
alguns pontos-chave que nos auxiliassem a orientar no intricado 
mundo da musica e dos seus problemas, mas numa optica que pode- 
rfamos- classificar de genero intetisciplinar, coipecando, portanto,' 
por esclareceifG que se entende por esteji ca music a^^uais os tipos 
de problemas a ela atinentes> 

A,segunda patte^deQOXTre. directamente do esboqo dos proble- 
mas sublinhados na primeira: a breve historia da estetica musical 
tragada nestas paginas , de facto, baseia-se numa sua acepgao ampla 
e interdisciplinar. Tentamos reconstruir as grandes directrizes do 
pensa mento musical ao longo dos seculos, desde a Grecia Antiga 
ate aos nossos dias, colocando em evidencia, por vezes, as fontes 
mais feleyantes* nesse ambito. Com efeito, nao existe a priori um 
/~sector especifico onde se encontrem os textos-chave do pensamento 
L mus ical: cada epoca privilegiou este ou aquele aspecto da musica, 
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de modo que pode ser bastante dificil encontrar, principalmente no 
que respeita ao passado, as fon^mais^sisuficatiyas para reconsti- 
tuir as linhas de um pensamento musical que mantenha uma certa 
coerencia. historica de desenvolvimento. • 

Este ensaio nao se dirige aos especialistas, mas sim aos que 
desejam ter uma primeira informa^ao num campo de estudos extre- 
mamente vasto e, sobretudo, uma. perspectiva de leitura para se 
orientarem nos problemas que surgem, e surgiram no passado, no 
ambito de uma arte complexa e multiforme como a musica, bem 
como nos seus aspectos esteticos, filosoficos e, em lato sensu , 
culturais. 
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Capftulo 1 



As Caracteristicas da Disciplina 



Quais os limites da estetica musical? 

O que e a estetica musical? Pode parecer uma pergunta ociosa 
e poderfamos responder que obviamente todos os livros que expoem 
teorias esteticas sobre musica fazem parte desta disciplina, isto e, 
da estetica musical. Mas a resposta e claramente insuficiente 
pois remete-nos para outra interrogagao: quais sao os livros que 
tratam da estetica musical? No que respeita a tempos recentes nao 
ha grandes dificuldades: ha urn numero significativo de livros, 
ensaios e artigos em re vistas especializadas cujos titulos aludem a 
■p roblem as de natureza estetica atinentes a muskajQ seu conteudo 
e claramenteTndicado pela propria pagina de rosto, que nao deixa 
qualquer margem de duvidas: Estetica da Musica , Musica e 
Significado, Filosofia da Musica, 0 Belo Musical, A Expressdo 
Musical , etc., sao igualmente hipoteticos titulos de livros que per- ' 
tencem a esta categoria de ensaios directamente ligados aos proble- 
mas esteticos da musica. No entanto, se recuarmos no tempo as 
dificuldades aumentam na medida em que, como se sabe, a propria 
estetica nasce como di sciplina filosofica autonoma somente no finaX 
do seculo XYBLe a estetica da musica desen volveu^se ^ como poste- 
rior especificagao da estetica nao antes de meados do seculo xix 
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U 

com o famoso ensaio de E, Hanslick, O Belo Musical (1854). 
Estariamos tentados a concluir, como fez em tempos Benedetto- 
Croce, que a estetica, enquanto reflexao autonoma sobre arte, e uma 
disciplina recente tal como, ainda com maior razao, a estetica 
musical na qualidade de subsector da Esteticay Mais de vinte 
seculos de reflexao sobre musica seriam assim apagados com base 
numa doutrina que estabelece de forma rigida, a priori , o que se 
inclui ou nao em tal disciplina, depois de ter tragado autoritaria- 
mente os sep limites segundo a orientacao de uma filosofia bem 
definida. I' > • . 

Talvez um criterio mais empirico fosse de maior ajuda: criar 
uma grelha mais larga, mais abrangente, que nao conduza a con- 
clusao absurda de que a reflexao sobre a musica se iniciou ha dois 
seculos apenasf^a estetica musical for definida segundo criterios 
mais empiricos e se, portanto, indicar _qmlquert^o_ie jeflexao 
^sobre^ musica, sobre a sua natureza, os seus fins e os seus limites 



como fazendo parte da disciplina, entao o seculo xvm afigurar-se- 
-nos-a como uma’vviragem na reflexao sobre a arte e sobre a musica; 
uma das muitas viragens que houve ao longo do pensamento 
humano desde a Grecia ate aos nossos dias, uma viragem nao mais 
importante, nem mais aparatosa do que muitas outras. Claro que, 
assim, a estetica musical aparecera como uma disciplina com limi- 
tes muito mais amplos, ainda que ‘e.sbatidos, e, em determinados 
aspectos, incertos. Contudo, o desejo de certezas naojxxie fazer 
com quepercamo^^ da redidade"e7d£ consjstencia historica. ^ 
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A musica e as outras artes 



Os limites da reflexao sobre a musica talvez nao sejam tao 
esbatidos quanto amplos, bastante mais amplos do que as reflexdes 
paralelas sobre as outras artes. Mas, a partir do momento em que se 
estabelece um determinado tipo de separagao ou diferenga entre a 
musica e as outras artes, toca-se num tema bastante complexo e 
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delicado que afecta a relagao entre as varias expressoes artisticas. 
Sustentar que a musica e uma arte particular, com caracteristicas 
proprias que a tornam diferente das outras artes, significa algo de 
muito comprometedor e, de qualquer das formas, representa uma 
tomada de posigao que para um crociano, por exemplo, pareceria 
absurda. Mas o que nos interessa aqui sao as implicagSes de tal 
afirmagao no piano de uma investigagao historica com o intuito de_ 
identificar as fontes do pensamentp sobre a mu sic^.,: 

Quando Schu mann , no infcio do seculo XIX, formulava pela 
boca de Florestani, uma das personagens imaginarias que aparecem 
nos seus escritos e que representam um dos aspectos da sua perso- 



nalidade, o famoso aforismo: «A est etica d e um a arte e igual a das 
.outasusp.difere na materia», defendia um modo de considerar a 



musica e, em geral, a arte, enquanto fruto de umamesm a activida^ie 
crjadora^e expressiva do home^pue^pode^eiicarjiar jndif erente - 



mente numa materia em vez de outra._.Eor detras de Schumann 
havia, portanto, uma cultura que durante seculos considerara a 
musica como uma forma de expressao a parte e, de qualquer forma, 
inferior enr relagao as outras artes, considerando-a muitas vezes 
principalmente como .mester* com muito pouco em comum com o 
mundo da art^/Podemos assim compreender a tomada de posigao 
de Schumann e de muitos outros romanticos no sentido de recupe- 
rar a musica no reino da arte, de forma a coloca-la numa posigao 
privilegiada. Todavia, nao nos podemos esquecer de que, no fim do 
seculo xvm, a grande maioria dos pensadores considerava a musica 
uma arte menor, com um valor de forma alguma comparavel as 
artes maiores, como a poesia, o teatro, a arquitectura, a escultura e 
a pintura. 




A histdria da musica: uma historia a parte 



A historia da musica ate ao s6culo xrx foi, de facto e de direito, 
uma historia independente da das outras artes/ Ao longo de uma 
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tradigSo antiquissima que remonta aos tempos da Grecia Antiga, a 
musica foi s empre considerada, por diversos motivos, uma arte 
dotada de reduzido ou nulo poder educativo em relagao a poesia, o 
que veio reforgar a ideia de que a musica e um tipo de arte a parte, 
com uma historia propria, com problemas especificos, uma arte que 
poe em jogo actividades.e-receptividades diferentes da das artes da 
palavra, bem como das artes da pintura e da arquitectura. Uma 
\ Envestigagao sobre o lugar da musica e do musico face as artes e aos 
/ outros artistas ao longo dos seculos, na civilizagao ocidental, seria 
I de grande ajuda a compreensao do fenomeno musical na sua 
.globalidade. x 

C " Por que motivo, entao, a musica gozou de tao pouca consi-^ 
deragao por parte dos filosofos, dos literatos e do proprio publico? 
Na verdade, a musica, mesmo numa analise superficial, surge por 
mais de um motiVo como uma arte com problemas absolutamente 
especificos, nao comparaveis aos de nenhuma~outra arte, pelo que 
nao nos surpreende que efectivamente tenha ficado confinada, de 
certa forma, a um limbo) durante tantos seculos. Mas, perguntamo- 
-nos hoje, s_erao as peculiaridades da musica suficientes para justifi- 
car esta separagao? E ainda: porque uma art e nao so separada, mas J 
tambem desconceituada? 

No seculo xvm, as artes foram divididas em artes do tempo e 
artes do espago, e a musica, a aceitar-se esta classificagao, pertence 
sem sombra de duvidas as artes do tempo, isto e, as formas de 
expressao que tern como materia o tempo. Mas entre as artes do 
tempoTa musica ocupa um lugar a parte. Com efeito, as artes da 
palayra, tambem elas artes do tempo,? tern muito poucas afinidades 
com a musica. Antes de -mais, o compositor deve possuir um grau 
de competencia e, portanto, uma especializagao bastante mais 
eleyada em relagao, por exemplo, a um literato; alem do mais, a 
musica, para ser&ctualizada apos a sua criagao, necessita sempre do 
interprete, figura alias presente em outras artes, como o teatro. Mas 
evidentemente que o interprete musical tern caracteristicas que o 
distinguem de qualquer outro tipo de interprete, dada a dificuldade 
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da sua tarefa, o alto nivel de especializagao exigido, a delicadeza e 
a responsabilidade de que e investido a partir do momento que lhe 
e confiada a missao de fazer viver a propria obra musical e de a 
transmitir ao publico, pois sem ele a obra musical e muda e de facto 
inexistente. Por fim, no que diz respeito ao ouvinte, a musica, 
embora seja desprovida de elementos figurativos, nao reproduzindo 
nada de determinado, ^sendo des®iii3a de qualquer virtude 
imitativa, possui,_porem, um impacto emotivo - mesmo~para'b 
ouvinte mais desprevenido e sem competences musicais especi- 
ficas -, desconhecido em qualquer outra^arte. Essas caracteristicas 
sao apenas algumas das mais flagrantes que diferenciam ainda hoje 
a musica das outras expressoes artisticas, mas que sao suficientes 
para fazer compreender como e que a musica se desenvolveu ao 
longo da historia seguindo trilhos autonomos. \y 

Portanto, o elemento que mais contribuiu para manter a musica 
separada do percurso das outras artes e o alto grau de especializagao 
tecnica que ela exige quer ao musico compositor, quer ao musico 
interprete. Um poeta pode ter frequentado a mesma escola que qual- 
quer outro cidadao e tomar-se um grande poeta, ao passo que um 
musico, ainda que mediocre, teve, em todo o caso, de frequentar 
durante muitos anos escolas da especialidade que lhe ensinaram os ’ 
rudimentos do oficio, ou seja, a linguagem especifica da musica.t 
Foi precisamente esta especificidade do oficio de musico que gerou ■' 
uma realidade de facto separada das outras, quer na profissao de 
quem a pratica, quer na consideragao dos filosofos, quer no jufzo do , 
publico./ Praticamente ate ao fim do seculo xvm, nunca ningu6m\ 
|contestou essa diferenga da musica.^ alias, todos os teoricos e 
filosofos da musica nunca puseram em duvida, nas suas reflexoes, J 
que operavam no interior de uma logica que dizia respeito, apenas 
e exclusivamente, a arte dos sons. A ideia de Schumann, segundo a 
qual a estetica da musica e igual a das outras arte s ^e.rey olucionarj ai^ 
subverte juizos arraigados ha seculos, influenciando profundamente 
o pensamento romantico, no entanto, nao foi recebida pacifica- 
mente pela globalidade do pensamento estetico sucessivo^Se, por 
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um lado, o pensamento modemo reconheceu, sobretudo nas suas,. 
componentes idealistas, que a musica enquanto arte faz parte de um 
grande universo que e o da expressao artistica; por outro, nao dei- 
xou de levar em conta as peculiaridades da linguagem musical e do 
status particular da musica, quer do ponto de vista da sua produgao, 
quer da sua execugao e da sua fruigao. Por vezes, pareceu ser mais 
- oportuno colocar em evidencia os elementos comuns da expressao 
musical, outras vezes os mais especificos relativamente as outras 
artes, o que dependia, em larga medida, do contexto historico, da 
matriz filosofica, ideologica ou estetica de partida. Portanto, a 
T especializagao. a que foi condenada a expressao musical foi 
S frequentemente tambem a causa, em particular no passado,.da sua 
! despromogao a piester : a partir do momento em que, na musica, a 
actividade pratica parece prevalecer sobre a ideativa e artistica, nao 
! e de surpreender que, desde a Antiguidade grega e ainda ao longo 
de muitos seculos na Idade Media ate ao Renascimento, fazer 
musica tenha sido considerada uma actividade servil e indigna de 
um homem livre e culto. 



A musica , prisma das mil faces 



A interrogate «o que e a estetica da musica?» poderia, entao, 
transmutar-se > numa interrogagao bem mais complicada que 
remonta a origem «o que e a musica?», ou, ainda mais concreta- 
mente, «como se encarou a musica na civilizagao ocidental ao 
longo dos seculos ?» Evidentemente, a reflexao, a qualquer nfvel, 
sobre a musica detem-se em aspectos que sao considerados como os 
mais relevantes e pertinentes de uma determinada epoca. Nao se 
trata apenas de um problema de destaque, na medida em que privi- 
legiar um aspecto da musica em vez de outro significa ja comfiro- 
meter-se com uma concepgao bem determinada de musica. y 

Portanto, cada epoca historica tern feito corresponder a palavra 
musica realidades bastante diversas. Uma primeira aye riguaga o, 
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ainda que sumaria, do que se entendeu em cada epoca, na nossa 
civiliza9ao, pelo termo «musica» pode representar uma primeira e 
esclarecedora aproxima9ao_a disciplina mais especifica e delimitada 
que e a estetica musical. .Com efeito , a estetica musical, como 
vimos, nao e unia disciplina definivel em termos rigorosos, mas sim 
um cr u z amen to _ jd e~ refl ex oe s i nterdisciplmares cujo aspecto 
filosofico e apenas uma das componentes e nem semp re.jjffl^l ; 
importante. Sendo, portanto, um tra90 historico do modo como se\ 
' configurou a reflexao, ou melhor, o conjunto de reflpxqes, sobre a 
musica ao longo dos seculos, entrela9a-se inevitavelmente, por um 
lado, com a propria historia da musica em sentido lato e, por outro, 
com todas as disciplinas que de alguma forma fizeram da jnusica 
um pbjecfo de certo interes.se;. a matematica, a psicologia, a fisica 
acustica, a especula9ao propriamente filosofica e estetica, a sociolo- 
! gia da musica, a lingmstica, etc. De modo que e facil perdermo-nos 
j neste labirinto de reflexoes. Contudo, nao ha duvida de que se" a 
musica suscitou interesse e atraiu a atengap de categorias tao dife- 
rentes de pens adores, significa que ela propria e uma realidade.poli- 
morfa e multifacetada qpC pode ser legitimamente analisada a paitir. 
de diversos angulosj^Obviamente nao e por acaso que cada epoca 
historica privilegiou um aspecto musical em vez de outro: a procura 
de um fio condutor unitario nesta complicada aventiTra do pensa- 
mento pode partir, precisamente, da constatagao de que a atengao 
em relagao a arte dos sons sempre recaiu sobre aspectos mais 
consonantes com os interesses predominantes em cada epoca. Se a 
musica se apresenta um pouco como um prisma multifacetado, a 
identificagao do aspecto em que se concentrou em cada periodo 
constitui, ja por si, um trago historico de fundamental importancia 
para reconstruir o pensamento e a reflexao sobre a musica ao longo 
dos seculos. 

Sob esta perspectiva, se a musica atrai o olhar, concentrando-o 
num aspecto em vez de outro consoante as epocas historicas, o 
contexto em que esta inserida, a fungao social que cumpre, o tipo de 
relacao que estabelece com as outras aites e, em particular, com a 
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poesia e a literatura, e obvio que consequentemente encontraremos 
artigos que tem a ver directamente com a musica entre as mais 
variadas categorias profissionais: do filosofo puro ao pedagogo e ao 
moralista, do matematico ao ffsico acustico, do crftico literario ao 
politico, do simples amador de arte ao crftico especialista e ao 
musicologo, do medico em sentido lato ao sociologo. Os mais 
recentes desenvolvimentos da musica, em particular nas ultimas 
decadas, podem sem duvida despertar novos interesses e novas 
atengoes pelos seus aspectos inovadores em imprevisfveis catego- 
rias de estudiosos, como no caso da musica electronica e, mais 
recentemente, da computer music. 

Se tivermos presente a natureza complexa do fenomeno musi- 
cal e, por consequencia, a pluralidade de competencias e de inte- 
resses que^suscitou, nao e de surpreender que uma reconstrugao do 
pensamento musical atraves dos seculos se revele altamente 
problematica. 

A estetica musical em sentido estrito, isto e, o estudo predo- 
minantemente estetico da musica, e, portanto, extremamente redu- 
tor e geralmente pode, quando muito, dizer respeito a um perfodo 
muito limitado do pensamento musical, na pratica estes dois ulti- 
mos seculos: a epoca em que, com o aparecimento e o desenvolvi- 
mento do pensamento idealista, o valor estetico se tomou um valor 
autonomo, digno de uma consideragao a parte. Por isso, em vez de 
falarmos de pensamento musical sera mais adequado falar de histo- 
ria do pensamento musical^ conceito imisjvago mas que s em duvida 
abrange uma realidade historica muito mais complexa e articulada. 

Quais as fontes para uma his tor ia da estetica musical? 

.Mas para abordar problemas mais praticos, para reconstruir 
um percurso historico do pensamento musical, onde aeveremos 
procurar os textos, os testemunhos, os tratados mais pertinentes sem 
correr o risco de excluir fragmentos ou partes importantes da sua 
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historia? Com base no que foi dito anteriormente, nao ha uma 
resposta unfvoca a este problema. Cada epoca tem os seus textos em 
que o pensamento sobre a musica electivamente se expressou, 
textos esses que nao tratam .necessjina de musica. 

Para dar apenas alguns exemplos, na Grecia Antiga da epoca aurea, 
as observagSes mais interessanJes„SD.bxe^u^ica ejncon nos 

textos dos grandes filosofos - sobremdo.deJPlat^ Aristoteles -, 
em escritos nos quais o interesse predominanteje. politico. fefnao e 
por acaso que, num mundo em que a filosofia da sociedade e os 
interesses eticos estao no centro da atengao e da especulagao filoso- 
ficas, a musica tambem e do interesse do filosofo, na medida em 
que ele entende que essa e relevante, do ponto. de vista educativo, 
para o homem e para a sociedade. Nao nos surpreende, portanto, que 
se fale de musica na Republica de Platao e na Politico, de Aristoteles, 
obras centradas no valor da polftica, entendida como projecto de 
organizagao etica da sociedade humana. Do mesmo modo, na epoca - 
alexandrina, quando o interesse do filosofo se desloca dos grandes 
leriias etico-sociais para os problemas do indivfduo e da sua 
psicologia individual, a musica toma : se objecto de um novo tipo de 
atengao: o das suas possibffidades consoladoras para a alma humana 
ou, por outro lado, o da sua natureza de^realidade ffsico-acustica, 
objecto portanto de estudo cientfficorNa'Idade Media, a situagao 
muda radicalmente. Com efeito, a partir do momento em que a 
musica adquire uma relevancia quase exclusivamente religiosa, .as 
observagoes mais inferessantes encontrar-se-ao nos textos de 
devogao religiosa ^6em como nos textos de natureza pedagogica, 
pois um dos problemas mais prementes era o ensino pratico da^ 
musica e do canto aos fieis. E, enfim, uma vez que a musica se 
configurava essencialmente como musica vocal, isto e, como entoa- 
gao de uma passagem liturgica, os textos de gramatica, de retorica, 
de metrica constitufram muitas vezes fontes de primaria importan- 
cia para reconstruir o pensamento medieval sobre a musica. 

Ainda um ultimo problema relativamente as fontes de uma 
hipotetica historica do pensamento musical: as proprias obras musi- 
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cais podem ser relevantes sob esse ponto de vista? Uma resposta a 
este quesito ambfguo nao pode ser senao prohlematica e, portanto, 
nao se pode reduzir a um sim ou a um naoHF eita a devida jess_alva 
da diferenca e da distancia entre obra de arte autentica e qualquer 
tipo de reflexao sobre ela, nao podemos deixar de sublinhar as 
implicaqoes recfprocas, a trama subtil que se constitui em torno da 
obra de arte: esta nao e senao um centro do qual irradia, como uma 
v mancha de azeite, toda uma serie de reflexoes, estfmulos, solicita- 
90'es para ulteriores aprofundamentos e inclusive imitafoes. Se a 
obra musical, assim com o todas as obras de arte, 6 como um corn 
' centr ado de pensamento, de emogoes, de historia vivida que se pre- 
cipita e coagula numa forma artfstica, talvez nao "sej a arriscado 
’pensar que a propria obra tambem pode sugerir, a quern a sabe 
observar adequadamente, reflexoes sobre o projecto que suben- 
tende, sobre o significado que 0 artista atribui a obra e, em geral, 
j sobre o proprio sentido da arte. Por outro lado, ha tambem que fazer 
a devida ressalva da distancia e da diferenqa entre obra de arte e a. / 
i. reflexao sobre ela realizada pelo seu proprio autoriMas, ao mesmo 
rf tempo, como podemos nao ver as implicapoes subtis, as evocaqoes 
, e o jogo de espelhos entre a obra e 0 pensamento do artista! Por isso 
podemos afirmar, com todas as devidas cautelas que o caso exige, 
,que nao so as reflexoes do artista sobre a sua obra, mas tambem as 
proprias obras se podem tomar documentos de uma historia do 
pensamento musical. 

' • "E, por fim, poderao fazer parte desta historia outros documen- 
tos , talvez ainda mais indirectos, mas nem por isso menos impor- 
tantes: 0 gosto do publico de uma determinada epoca, o estilo 
predominante nessa epoca e ainda mais a modalidade de execuqao 
e de fruiqao da musica. Todos estes elementos serao indicios impor- 
tantfssimos para reconstruir a complexa trama historica em torno da 
qual se tece 0 pensamento musical ao longo dos seculos. 

Talvez nas observa9oes acima expostas tenhamos alargado em 
demasia o ambito do pensamento sobre a musica; talvez o tenhamos 
tornado demasiado fluido e indeterminado; talvez se tenham deli- 
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neado limites incertos para uma disciplina que, ao inves, parecia ser 
extremamente especializada e determinada nos seus objectivos.b/ 
Todavia, se nos dessemos ao trabalho de tentar tragar um quadro 
historico do desenvolvimento do pensamento ocidental. sobre a 
musica, aperceber-nos-iamos bem cedo de que os limites da disci- . 
plina,' tal como foram tra^ados, nao sao demasiado amplos. Com 
efeito, mais do que de uma disciplina trata-se, como ja dissemos, de 
um cruzamento de disciplinas, de um lugar de cofivergencia de 
multiplos interesses, de um terreno movel, cujos limites devem ser 
fixados e delimitados periodicamente, sabendo bem que devemos 
estar dispostos a reve-los e a muda-los sempre que necessario. 

A expressao «estetica musical», embora habitualmente seja usada 
para designar as reflexoes sobre musica, e, como vimos, desviante, 
na medida em que, a letra, parece restringir o campo das reflexoes 
a sua dimensao estetica. Todavia, e evidente que ha jnuitbs o utro s^" 
domfnios pertinentes para a arte dos sons e que o estetico e apenas 
um dos aspectos da musica, nem sempre o mais hnportante: centrar 
a aten9ao exclusivamente nele faz parte He uma ideologia e de uma 
filosofia que se vangloria de uma antiguidade de pouco mais de dois 
seculos. 
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O Ocidente Cristao e a Ideia de Musica 



A dimensao estetica da musica 

Ja referimos anteriormente que este breve estudo, simultanea- 
mente teorico e historico, diz respeito ao pensamento da musica , ou 
a estetica musical se quisermos, e, por isso, a propria musica apenas 
no que toca ao Ocidente. Mas e bom que se repita. As civili zagoe s 
extra-europeias, tao ricas quanto a nossa em musica e em sons, tern, 
no entanto, um c oncei to completament e diferente de musica que, ao 
longo dos seculos e nos varios paises, desempenhou funpoes muito 
diversas e se estruturou segundo linguagens bastante distantes do' 
nosso sistema diatonico, exigindo assim modalidades de execu9ao, 
sistemas de escrita e de transmissao absolutamente diferentes dos 
utilizados no Ocidente. Nas civilizacoes do Extremo Oriente ou nas 
civilizacoes africanas ou, para ficarmos em areas geograficas proxi- 
mas de nos, no proprio mundo islamico e na cultura hebraica - que' 
tambem se desenvolveu, em grande medida, a margem da nossa civi- 
lizacao ocidental as nossas categories de pensamento sobre musica 
nao sao validas. A.conquista-pragre^va, por parte da musica, de um 
status predominantemente estetico,e um facto caracteristico do oci- 
dente e do cristianismo, no qual as outras culturas nao se reconhe- 
cem porque nelas a musica desempenha uma fungao totalmente 
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diferente. De igual modo, tambem a transmissao e execucao da 
musica se realizam segundo modalidades e significados nao assirni- 
laveis aos da tradiqao crista-ocidental, e convem recorda-lo antes de 
nos aprestarmos a reconstruir os marcos de um pensamento musical 
que diz respeito precisamente a historia de uma determinada cultura. 

. Nao se trata, portanto, de uma reflexao sobre a musica / 
, : enquanto arte de caractensticas universais: nao existe uma musica in 
I 'abstractor mas muitas musicasna historia e, sobretudo, muitas ideias 
de musica nas varias civilizaqoes. Aqui trataremos da ideia de 
musica e das reflexdes sobre a musica da nossa civilizaqao ocidental 
e crista. Importa sublinhar nao so ocidental , mas tambem crista , na 
medida em que o cristianismo, como veremos, desempenhou um 
papel de primaria importancia no delineamento da civilizaqao 
musical do nosso mundo e do seu modo de conceber e fazer musica. 



Musica e poesia 

Na civilizaqao ocidental, a musica desenvolveu-se durante 
seculos em e streita s rinbiose' com a poesia. Nao e mais do que uma 
banal constataqao que, no entanto, exige algumas explicaqoes. 
Praticamente ate ao seculo xvn, a musica instrumental pura^teve 
uma existencia aBToTK^ente marginal sem qiialquef" autonomia: 
muitas vezes a sua existencia precaria tinha a sua origem simples- 
mente na ausencia de vozes ou do habito de reagrupar nos instru- 
ments o que originariamente era destinado as vozes. 

Nao obstante a predominance da musica vocal, isto e, de 
uma musica acompanhada de um texto poetico, todos os estudiosos 
modemos, e nao so, de estetica musical sempre se empenharam pro- 
fundamente em procurar identificar as grandes diferenqas entre lin- 
guagem verbal e linguagem musical, admitindo que esta se inclui na 
categoria de linguagem. Se as diferenqas entre poesia e musica sao 
macroscopicas (diferentes instmmentos de comunicaqao, diferente 
articulaqao sintactico-gramatical, diferente forma de designar os 
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seus proprios objects, mesmo que se admita que a musica tern um 
poder reduzido de denotaqao, etc.), e no minimo curioso que os seus 
destinos tenham sido tao interdependentes e que as duas artes sem- 
pre tenham caminhado tao estreitamente em conjunto a ponto de se 
ter elaborado uma teoria que teve grande sucesso na historia do pen- 
samento musical, segundo a qual as duas artes teriam uma origem 
comumt^ntre musica e poesia existe, portanto, uma tensao gerada 
talvez precisamente por esta afinidade/diversidade. dificilmente 
defimvel e apreensfvel. Musica e poesia, alem de serem ambas artes - 
do tempo e nao do espaqo, sao artes que se fundam na articulaqao do 
som, numa escolha de sons pertinentes e de uma consequente^ 
sao de-sons nao pertinentes, pelo menos no interior de uma determi- 
nada lingua, de um determinado estilo e de uma determinada civili- 
zaqat). Todavia, cada uma delas tende depois a conquistar um espaqo 
; f de autonomia e a fazer prevalecer o seu horizonte significativo 
especificoiT^lvez o fascfriio do canto e da musica vocal em geral 
consista precisamente no facto de o ouvinte ser levado a participar, 
ao mesmo tempo, nas duas linguagens, mas tender inevitavelmente 
a seguir e a deixar arrastar-se , segundo o estilo musical e os texts 
poeticos, por uma ou por outra, sem porem poder abdicar completa- 
mente da outra linguagem, a que se queria por entre parentesis. 
Poderiamos dizer que na musica vocal, a musica gostaria de poder 
assumir as caractensticas significativas da palavra, a precisao em 
denotar os objects e sobretudo os sentiments; e, em contrapartida, 
a palavra gostaria de poder assumir a liberdade alusiva da musica, o i 
seu lirismo e o seu livre desdobramento na intensidade expressiva cM 
linha melodica. Como escreveu Adorno, «a musica tende para uma 
linguagem sem intenqoes [...] A musica sem pensamento, o mero 
contexto fenomenico dos sons, seria o equivalente acustico do calei- 
doscopio. E, ao inves, essa, enquanto pensamento absoluto, deixaria 
de ser musica e converter-se-ia impropriamente em linguagem» C 1 ). 



( J ) Th. W. Adorno, Uber das gegenwartige Verhaltnis von Philosophie und 
Musikr in «Archivio di Filosofia», 1953, pp. 5-30. 
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Musica e poesia viveram, por isso, na nossa civilizagao musi- 



cal, uma situagao de tensao que, por um lado, as levou a permanece- 
yem intimamente unidas no seudostino e, por outro, a separarem-se 
tWando caminhos opostos.f/ 

Toda a historia da musica ocidental poderia ser igualmente lida 
nesta perspectiva, como uma longa corrida a procura de uma auto- 
nomia propria; autonomia conquistada arduamente, em tempos 
muito recentes, com o triunfo da musica instrumental pura na epoca 
barroca. Triunfo talvez efemero, na medida em que nao assinalou 
efectivamente o fim da musica vocal: esta ultima continuou a flo- 
rescer paralelamente a musica instrumental e, sobretudo, a desen- 
volver-se extremamente entrelagada com esta num intercambio 
contmuo de formas e de modalidades expressivas, como se reivin- 
dicasse um primado historico que nao pode ser esquecido ou apa- 
gado pelo recente desenvolvimento impetuoso da musica instru- 
mental. ^9 

O encontro e, as vezes, o confronto e a competigao, entre a 
musica e a poesia verificou-se a diversos mveis e sempre foi consi- 
derado, quer por parte dos poetas, quer por parte dos musicos, um 
dos lugares deTacjap^e de conflito aberto ou subterraneo. A dis- 
cussao entre as razoes da musica e as da poesia e um pouco como 
um fio condutor que perpassa toda a historia da musica desde os 
tempos da Grecia Antiga ate praticamente a oi nossos dias, conflito 
que nunca viu vencidos nem vencedores.tj£om efeito, esse conflito 
nao diz respeito aos respectivos ^esteres> mas radica na propria 
natureza das coisas: e a linguagem do poeta que esta em forte ten- 
sao e num^inWdi^p^ompetigao com a linguagem do musico. 

Este leimotiv , que percorre as -secularesj vicissitudes da musica 
ocidental, aparece como um dos itemas mais importantes da sua 
historia, a ponto de se constituir upi pouco como o -fundo em que se 
articula toda a problematica dp pensamento miisical, tema de 
suporte e nao seguramente de secundaria importancia. 
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Podemos identificar muitos outros problemas recorrentes na 
historia do pensamento musical e na propria historia da musica 
ocidental. Todavia, trata-se muitas vezes de temas e problemas que, 
se virmos bem, embora parepam distantes do acima exposto, tern 
mais ou menos uma estreita relapao com ele e podem considerar-se, 
em-certa medida, variantes desse. 

Desde os tempos de Pitagoras que a musica sempre atraiu 
a atenpao dos matematicos e deu origem a teorias matematicas. 
As especulaqoes cientificas e matematicas sobre musica fundam-se 
no principio de que o som e um fenomeno fisico mensuravel com 
exactidao, na medida em que um corpo vibrante emite, consoante o 
numero de vibragoes por segundo, um som de uma determinada 
^ a ltura. /Nesta observagao esta implicito o privilegio, tipico da civili- 
'--^zaeao-ocidental, do parametro altura. A escala diatonica, em uso na_^ 
i musica ocidental, esta ordenada segundo' se^^nsque estao ligados" 
\jentre si por relagoes numericas simples. \Desta constatagao brota- 
I ram, ao longo do tempo, especulagoes bastante complexas sobre a 
j natureza dos sons, sobre a natureza da escala, sobre as suas relagoes 
; com outros fenomenos ffsicos ou cosmicos de que os sons poderiam 
\ ser reflexo ou simbolo. Esta perspectiva sobre musica, que repre- 
i senSliffia cbnstante do pensamento musical ao longo dos seculos, 

1 foi desenvolvida em particular pelos musicos ou pelos pensadores 
,que consideram a musica uma linguagem dotada de absoluta auto- 
- jnomia, com pouco ou nenhum parentesco com a linguagem verbal. 
Quern indaga >a natureza matematica da musica tera, sem duvida, 

: tendencia a sublinhar os valores intelectuais e metafisicos associa- 
dos a arte dos sons em vez dos valores emocionais. Obviamente, 
quern considera que a musica se funda numa complexa e rigida 
- A I ordem matematica que o musico descobre, evidencia e reproduz nas 
suas composigoes e que a sua estrutura, essencialmente racional, 
corresponde a uma estrutura igualmente racional de todo o uni- 
verso, reivindica a independence da musica em relagao a poesia e 
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a qualquer outra linguagem artisticarCom efeito, a linguagem da 
poesia e completamente heterogenea nos seus valores emotivos, 
sentimentais, no seu poder denotative* das realidades singulares 
relativamente a arte dos sons que, ao inves. encarna ou espelha uma 
bem mais elevada ordem racional do universo. O problema das 



' reTafoes e do encontro entre musica e poesia nao faz parte dos 
interesses do matematico que especula sobre a natureza dos sons: 
\ ' a li^s, na sua especulafao esta sempre implicitamente presente a 
ideia de que a musica deve desvincular-se da suje^ao a poesia e 
tender a tomar-se uma linguagem autonoma em virtude da sua natu- 
I -reza. Qualquer combinafao com outra arte so podera comprometer 
t _ e corromper a sua natureza racional e matematica. 

■ As teorias matematicas sobre a musica e as teorias que afir- 
jnam uma origem comum da musica e da poesia excluem-se mutua- 
fjmente, no sentido em que se opoem como duas modalidades radi- 
J calmente diferentes de conceber a musica e a sua fungao. 



Musica e significado 



Urn outro tema recorrente na historia do pensamento musical 
e a reflexao sobre o proprio significado da musica. Problema desde 
sempre debatido e, obviamente, sem soloes defmitivas. O debate 
secular sobre o significado da musica ou, em termos mais moder- 
nos, sobre a semanticidade da musica assenta, muitas vezes, no 
pressuposto de que o modelo da funcao denotativa e o da linguagem 
verbal. Assim sendo, trata-se de estabelecer em que medida a 
musica se aproxima da linguagem verbal ou se afasta no que con- 
ceme as suas possibilidades de significar, de denotar acontecimen- 
tos do mundo exterior, ou emo9oes do homem. 

Evidentemente, o problema do significado da musica assumiu 
as mais dispares formas ao longo dos sdculos e, ainda que na subs- 
tancia se reduza sempre ao mesmo amago, tenta-se reconhece-lo 
frequentemente por detras das mascaras usadas consoante o con- 
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texto historico, ideologico e filosofico em que se insere. Duas teses 
opostas se enfrentam e confrontam diversamente na historia do 
pensamento musical: por um lado, a dos apologistas de uma con- 
cep9ao etica em latu sensu , segundo a qual a musica incide no 
nosso comportamento, influencia os nossos sentimentos ou, como 
se dira em tempos mais modemos, ex prime os nossos sentimentos; 
por outro, a dos apologistas de uma concep9ao mais hedomstica da 
musica, segundo a qual a arte dos sons tenderia,” antes de mais, a 
produzir um prazer sensivel cujo fim se esgota em si mesmo, nao 
tendo como finalidade, portanto, produzir conhecimento, transmitir 
nenhuma informa9ao, nem exprimir o quer que seja. Identificam-se 
imensos matizes nestas duas teses, bem como muitas pos^oes que 
podenamos definir intermedias ou de compromisso. Todavia, este 
esquema pode ser util para identificar no debate historico as posi- 
9oes extremas, mais facilmente reconhecfveis dado o maior relevo 
filosofico que apresentam. 

Todas as teorias que, no mundo antigo, tendiam a admitir ou a 
excluir a musica de uma sociedade ideal, convergiam obviamente 
na primeira tese: com efeito, se a presen9a da musica na sociedade 
esta ligada, em todo o caso, ao seu poder educativo, a sua capa- 
cidade de transmitir valores ou desvalores que tomam desejavel ou 
condenavel a sua presen9a, significa que se considera a musica eti- 
camente significativa e relevante para o homemWgm contrapartida, 
todas as teorias, no mundo antigo e medieval, mas sobretudo no 
mundo modemo, que trazem a luz as redoes da musica com o 
nosso sistema nervoso, com as nossas reac9oes de prazer e despra- 
zer, de satisfa9ao face a sua peifei9ao formal, a sua construcao 
arquitectonica, aos seus valores compositivos concebidos como fins 
em si mesmos, pertencem obviamente a segunda categoriar As teo- 
rias sobre o significado da musica, que esquematicamente se redu- 
zem as duas posi9fies acima expostas, mas que na realidade sao 
bastante mais numerosas e indefinidas, alem de exprimirem um 
amplo raio de opinioes diferentes, estao tambem indubitavelmentp^" 
ligadas ao problema mais vasto da rela9ao musica-poesia.tepm 
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efeito, os teoricos do formalismo puro geralmente refutam a uniao 
da musica com a poesia, na medida em que consideram que a 
musica nao e uma linguagem : absolutamente desprovida de poder 
significativo e expressivo, nao pode de modo algum aproximar-se 
ou fundir-se. com a literatura, que, ao inves, e indiscutivelmente 
uma linguagem. Quern, pelo contrario, acha que a musica e dotada 
de poder expressivo e denotativo defende que, por isso, esta pode 
encontrar a sua realizagao mais adequada precisamente numa sim- 
biose com a linguagem da poesia: dessa forma ps respectivos 
poderes semanticos sao sem duvida potenciadosj^ 

Obviamente, so uma investigagao historica circunstanciada 
pode determinar concretamente as ligagoes entre as varias posigoes 
filosoficas e ideologicas, acima expostas de forma esquematica, 
sobre a musica. Neste ensaio quisemos simplesmente fomecer um 
inventario de alguns problemas que nos parecem fundamentals e 
recorrentes na historia do pensamento musical da Grecia Antiga ate 
aos nossos dias. Embora os problemas sejam na verdade mais 
numerosos e, sobretudo, muito mais complexos e indefinidos, se 
prescindirmos por agora da sua apresentagao concreta na historia, 
esta simples e esquematica enumeragao pode dar-nos um fio con- 
dutor, um leitmotiv que nos ajude a orientarmo-nos na selva de 
teorias e de ideias. Ideias que, vendo bem, se podem resumir a 
poucas matrizes comuns, independentemente das diferengas de lin- 
guagem, de terminologia, de perspectiva com que foram expostas e 
debatidas ao longo dos seculos e que podem fazer com que paregam 
ainda mais caoticas e dispersivas do que na realidade sao. 



Musica e afectos 

' A existencia de uma certa relagao entre a musica e o mundo 
dos afectos, das emogdes, dos sentimentos e algo que se repete de 
varios modos desde a mais remota Antiguidade. Mas e completa- 
mente diferente definir em termos mais precisos em que consiste tal 
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relagao e o modo como se configuram as suas motivagoes profun- 
das. Na historia do pensamento musical, a relagao musica-senti- 
mento esta associada a muitos outros problemas, encabegados pela 
questao da natureza lingufstica da musica e, por conseguinte, 
definitivamente ligados ao velho problema da semanticidade da 
musica. Estamos em presenga, portanto, de um emaranhado de pro- 
blemas que vem atormentando filosofos, criticos e pensadores ha 
varios seculos sem nunca se ter encontrado uma solugao satisfa- 
toria. Obviamente, nao ha uma solugao, mas sim varias orientagoes 
e varios olhares sobre o problema; cada um deles traz uma luz 
propria a questao, representa uma interpretagao que desvela um 
aspecto, uma parte da verdade. 

Quando se fala de relagao entre a musica e o mundo dos afec- 
tos predomina, em geral, uma serie de mal-entendidos e de confu- 
soes. O que significa sublinhar essa relagao: que o compositor 
exprime na musica por ele criada o seu mundo afectivo? Que a 
musica incorpora os significados inerentes ao mundo dos afectos e 
das emogoes? Que quern escuta a musica encontra uma corres- 
pondence cbm o seu mundo afectivo e que, portanto, sente emo- 
goes? Ou, ainda, que a musica denota, ou conota, ou talvez imite os 
afectos? Ou talvez tudo isso? Na origem destas interrogagoes esta 
um problema mais vastoque surgiu, talvez nao por acaso, ainda no 
seculo xvm: a musica e uma linguagem?^ue relagoes tern com a 
linguagem verbal? Que tragos especificos re vela face a esta? E se e 
uma linguagem, embora sui generis , quais sao os objectos para que 
remete? A partir do seculo xvm afirmou-se genericamente que a 
musica e imitagao ou expressao dos sentimentos e das emogoes e, 
com isso, quis-se afirmar que a musica tern uma relagao privile- 
giada com o nosso mundo emocional e nao tanto com a razao ou 
com os conceitos: esta importante afirmagao constituiu uma base 
fundamental para a organizagao da estetica musical futura. 

O que distingue realmente a musica da linguagem verbal e 
talvez a sua relagao particular com o mundo dos afectos. Com a 
linguagem verbal podem indicar-se todos os afectos possiveis, 
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mediante palavras que nada tem a ver com os afectos conotados; 
trata-se, portanto, de uma relagao absolutamente convencional. Na 
musica, ao inves, a frase musical assemelha-se , tem uma relagao 
intrmseca com o afecto que denota ou que exprime, ou a que alude, 
ou ainda que suscita, no ouvinte^Poderfamos avatar a hipotese de 
que existe uma especie de isomorfismo entre a expressao musical e 
os afectos. Na linguagem verbal este isomorfismo vem a superficie 
quando a expressao verbal e. exclamada, entoada, gritada, ou seja, 
quando nela se insinua o elemento musical que a pura expressao 
verbal nao preve ou quepreve somente como elemento acessorio e 
nao essencial. Neste caso, o elemento musical pode nao s6 aumen- 
tar consideravelmente a eficacia do discurso verbal, como pode 
mesmo, as vezes, contradize-lo ou frustra-lo. Daqui se pode deduzir 
que ha uma especie de autonomia semantica da expressao musical 
que pode assumir a sua coloragao emotiva e afectiva quer quando e 
combinada com a linguagem verbal, quer quando e isolada como 
um elemento autonomo e independente. Evidentemente diferente e 
o significado ou o sentido da musica quando se encontra so, sem o 
suporte de palavras. Seja como for, mesmo quando isolada e 
autonoma em rela 9 ao a linguagem verbal, a musica mantem sempre 
aquela proximidade ambigua e contraditoria com a linguagem p 
talvez seja precisamente essa proximidade que faz com que se 
possa falar de musica, isto e, fazer um discurso sobre musica: 5 vem 
a luz uma especie de traduzibilidade metaforica, embora nenhum 
discurso sobre musica possa esgotar os seus significados, ou alias, 
o seu sentido.l^Com efeito, todo o discurso sobre musica e uma 
interpretaqao da propria musica, uma tentativa de revelar o seu 
significado e as interpretaqoes sao infinitas, no sentido de nunca 
esgotarem o que a musica nos pode sugerir. Nessa perspectiva foi 
afirmado, e com razao, que «todo o discurso sobre musica e meta- 
forico [...] e que a forma musical continua a ser uma linguagem 
puramente virtual em que se elabora uma intengao de sentido 
inexprimivel a mvel de palavras e de frases da linguagem verbal. 
Donde resulta a multiplicidade quase infinita de interpretagoes 
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possiveis, a sua pertinencia e, ao mesmo tempo, a sua parcial arbi- 
trariedade» ( 2 ). 

Ha um inegavel, ainda que problematico, parentesco entre a 
musica e a linguagem verbal, que ha seculos os filosofos procuram 
esclarecer. Talvez possamos avangar a hipotese de que a musica 
traz a luz, poe era evidencia, sublinha e faz emergir o que e sufo- 
cado ou permanece em estado latente na linguagem. Mas pode 
operar nesse sentido precisamente porque - existe esse .parentesco 
originario entre o som da musica e o som da palavra. Na objecti- 
vidade da palavra e no seu impessoal poder denotativo, a musica 
carrega consigo o elemento pessoal, afectivo, emotivo que a pala- 
vra, votada ao significado, perdeu ainda que nao completamente. 
Qualquer discurso verbal traz ainda consigo um elemento musical 
que contribui para precisar e definir, em sentido estrito, o seu 
significado. Assim como a linguagem verbal normalmente tende a 
prescindir do elemento musical a ponto de abdicar completamente 
dele, tambem a musica pode chegar a tornar-se uma linguagem 
autonoma, prescindindo do elemento discursivo. Assim como a 
linguagem verbal conserva, no entanto, algo da musicalidade 
conexa a entoagao da palavra e tal musicalidade se incorpora de 
certo modo no poder denotativo da palavra, tambem a linguagem 
dos sons quando se torna autonoma conserva ainda a recordagao de 
uma evocagao, polo menos, do mundo dos afectos e das emogoes. 
Embora seja polissemica , como se disse, incerta e as vezes ambi- 
gua, e ainda assim perceptivel. Uma especie de linguagem que 
vem antes da linguagem, linguagem que vem antes do poder 
denotativo da palavra mas que mesmo assim e rica em evocagoes e 
ressonancias, talvez devido - como dissemos - tambem a um certo 
isomorfismo da linguagem dos sons com a dos sentimentos e dos 
afectos. 



( 2 ) M. Imberty, Suoni, Emozioni, Significati , Clueb, 1986, pp. 56 ss. 
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Capftulo 3 



A Musica e o Sentido da sua Historicidade 



Histdria da musica e metafisica da musica 

Nas paginas precedentes afloramos o problema da especifici- 
dade do pensamento musical. Alem da observagao banal de que os 
meios tecnicos, ou seja, o material de que se serve o musico, sao 
radicalmente diferentes dos meios de que se servem o poeta, o 
pintor ou o arquitecto - observagao que levaria a afirmagoes sime- 
tricas quando se tratasse de qualquer outra arte ha uma ulte- 
rior especificidade que tem a .sua origem no destino da propria 
musica-. 

Uma das caractensticas da nossa civilizagao * ocidental e a 
elaboragao de uma consciencia historica bem definida baseada na 
recordagao do seu passado, na elevagao de momentos particulares 
da sua historia a modelo e, obviamente, na cuidadosa conservagao ^ 
de todos os documentos da sua historia secular e milenar. A histdria 
nasce precisamente da recordagao e da reflexao sobre o passado e 
da consciencia de que o presente, de certa forma, se associa a um 
interior em que se reconhece e em que radica. 

Nada disso ocorreu com a musica, que cresceu segundo moda- 
lidades diferentes das das outras artes, sem elaborar uma histdria a 
que se pudesse remeter ao longo do seu trajecto.fcom efeito, a 
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musica teve uma historia a parte da das outras artes, ou melhor, nao 
teve ate muito recentemente consciencia da sua historicidade e, por 
isso, nem sequer conheceu a sua classicidade, que e, sem duvida, 
um dos elementos mais relevantes da sua especificidade. 

Os motivos desta situagao, anomala nao so em relagao ao 
- mundo das artes, mas tambem em relagao ao mundo da cultura em 
geral, sao complexos e impossiveis de reduzir a uma unica causa. 
Algumas explicagoes sao quase obvias: a musica, arte do tempo, 
extingue-se, apaga-se sem deixar rasto com o acto da sua execugao ;i 
as notagoes antigas, em comparagao com as modernas, sao dema- 
siado imperfeitas para poderem servir de documento valido a uma 
sua fiel recon strugaoV os instrumentos musicais tern uma vida limi- 
tada no tempo e e diffcil reconstrui-los apos o seu desaparecimento. 
Mas estas explicagoes sao insuficientes e nao nos explicam por que 
e que ainda hoje podemos representar no teatro o Edipo , a Antigona , 
ou As Bacantes - e o teatro e igualmente uma arte do tempo -, 
e como e que da musica e dos coros que as acompanhavam, consti- 
tuindo uma sua parte integrante, so restou a noticia incerta da sua 
existencia. Se hoje as catedrais romanicas ou goticas sao monu- 
mentos arquitectonicos aos olhos de todos, frufveis por todas as 
pessoas de cultura mediana mesmo na distancia temporal que as 
separam de nos, ao passo que uma pega de cantos gregorianos ou 
uma cangao de trovadores soam irremediavelmente longe de nos do 
ponto de vista psicologico, nao depende apenas do facto de as pri- 
meiras permanecerem no espago e de as segundas se dissiparem no 
tempo.^Com efeito, o problema volta a colocar-se de forma identica 
em epocas muito mais recentes: a distancia historica que nos separa 
de uma missa de Obrecht ou de um motete de Josquin Despres e 
bastante maior do que a que nos separa de um quadro coevo de 
Rafael ou de Leonardo, ou de uma escultura de Miguel Angelo, ou 
ainda de um soneto de Petrarca/"Porque, entao, esta profunda assi- 
metria historica? A musica, na nossa civilizagao, desen volveu-se ao 
longo dos seculos com ritmos historicos diferentes relativamente 
aos das outras artes. A sua dimensao historica, a sua vida no pre- 
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sente e no passado, apresenta-se sob diferentes formas, requerendo 
uma memoria historica diversa. 

A musica, ate muito recentemente, nao vivia muito para alem 
da sua primeira execugao, na maioria dos casos sob direcgao do 
proprio compositor.iXfirmou-se muitas vezes que isso dependia do 
tipo de notagao que o musico utilizava, tao imperfeita e, por isso, 
inadequada a sua realidade sonora. Contudo, esta afirmagao tam- 
bem poderia ser completamente invertida e podeiianlos dizer que, 



3 



na realidade, a musica se baseava numa notagao imperfeita, na 



medida em que nao se previa um prolongamento da sua vida no 
futuro. Sem duvida que a ideia de uma existencia temporal assim 
tao precaria, reduzida quase sempre exclusivamente ao curto espago 
da sua execugao, nao podia deixar de gerar uma consciencia histo- 
rica bastante diversa da dos outros artistas, que estao habituados a 
trabalhar nao so para o presente, mas tambem para o futuro e em 
estreita ligagao com o passado. 

Podemos ter uma prova desta ausencia de consciencia da sua 
dimensao historica ao verificar que as primeiras e parciais experi- 
mentagoes de historias da musica aparecem apenas em finais do 
seculo xvm, ao passo que nas outras artes se escreveu a historia, 
embora de forma diversa da dos nossos criterios historicos, em 
tempos bem mais remotos. Cada geragao de musicos toma geral- 
mente como modelo o seu mestre, mas nunca recon*e a um modelo 
exemplar de classicidade. A historia da musica e muito rica em 
iniimeras querelas, desde os tempos de Platao, disputas que reen- 
contramos mais tarde com a ars nova e a ars antiqua , com a pri- 
meira e a segunda pratica na epoca de Monteverdi, com os 
partidarios de Lully e Rameau, os simpatizantes da opera bufa e os 
seus opositores no seculo das Luzes, ate aos tempos de Liszt e 
Wagner contra Brahms, para citar apenas os mais conhecidos, 
controversias entre estilos diferentes mas coevos ou, no maximo, 
entre duas geragoes. Nunca se tomou como modelo um estilo do 
passado: nao e por acaso que o neoclassicismo na musica so surgiu 
no nosso seculo, desenvolvendo-se, porem, no sentido da mais 
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completa e despreconceituosa parodia. Inclusive a contenda que 
opos Galileu e o circulo florentino aos polifonistas deu-se, aparente- 
mente, apenas em nome de uraa classicidade grega que no fundo era 
inexistente e desconhecida. Na verdade, Galileu estava a fazer uma 






revolugao em nome do novo estilo monodico e o suposto classicismo 
grego era somente um pretexto para uma legitimagao mais eficaz das 
suas ideias. Classicidade invocada um pouco artificiosamente, imi- 
tando os colegas humanistas letrados, arquitectos e escultores. 

Com efeito, se a musica sempre ocupou um lugar proprio, um 
pouco isolado e distinto das outras irmas maiores ou menores no 
panorama das artes, tal ficou a dever-se, em boa parte, a essa ausen- 
cia de consciencia da sua historicidade. 

Um a causa deste fenomeno, talvez ate demasiado enfatizado, 
e a vida efemera da musica, sempre ligada a execugao, a inter- 
pretagao e, portanto, ao instante, ainda que intenso e vital, que a faz 
viver provisoriamente, mas que logo depois a faz desaparecer. 
A notagao pode superar este inconveniente , porem o simples facto 
de so recentemente se a ter aperfeigoado a ponto de poder represen- 
tar um instrumento valido de memoria historica - um documento 
suficientemente exacto para uma transmissao fiel da musica para a 
posteridade pode ser um bom motivo para se considerar que, no 
passado, nao havia estimulos suficientes que levassem o musico a 
preocupar-se com o problema da posteridade e, consequentemente, 
com o do aperfeigoamento da notagao^Por outro lado, ha civili- 
zagoes musicais que ate hoje nao so nunca se preocuparam em 
inventar uma notagao correcta, como tambem confiaram inteira- 
mente na transmissao oral do seu patrimonio musical. A musica 
hebraica tern sido, ate' hoje, confiada a memoria, transmitida de 
geragao em geragao sem nenhum suporte escrito, tendo sucedido o 
mesmo com a musica popular e folclorica de todos os paises. Nao 



^ querer depositar a musi ca num documento nao implica decerto um 
estado de inferioridade ou de primitivismo, mas sim uma opgao 
bem definida que se faz com base na fungao da musica.no seio de 
uma determinada sociedade.. 
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Marginalidade historica da musica 

Existe talvez uma outra causa da historicidade anomala da 
musica na origem do problema da notagao e do status do caracter 
provisorio da musica em relagao as outras artes, uma causa mais 
profunda e estrutural. A musica, ate tempos muito recentes - prati- 
camente ate a epoca barroca assumiu sempre uma fungao artfstica 
marginal ou, melhor, a sua existencia foi sempre vista em fungao de 
outros fins: para acompanhar a poesia, ou seja, como enfatizagao da 
palavra e do discurso poetico, complemento e reforgo da fungao 
liturgica, enquadramento da acgao teatral, etc. Esta marginalizagao 
da musica, fenomeno que se cruza com a sua.natureza efemera, 
contribuiiyDastante para a nao constituigao de uma consciencia 
historical Facto que tambem contribuiu para a formagao de um 
outro fenomeno curioso, caracterfstico apenas da musica e nao 
verificavel nas outras artes. Desde Pitagoras ate tem pos muito 
recentes, a musica encontrou um destino estranho na historia da 
cultura ocidental: por um lado, marginalizada frequentemente como 
arte menor, exercfcio manual sem implicagoes intelectuais, por- 
tanto, como arte servil; por outro, reabilitada ate aos mais altos 
iuveis nos seus aspectos nao audiveis, nao tangiveis, isto e, como 
pura abstracgao, calculo correspondente as mais secretas harmonias 
cosmicas, filosofia primeira, slmbolo que remete para a propria 
essencia do mundo. Contudo, a musica, nesta acepcao, nao e a 
musica dos musicos e dos executantes, mas aquela puramente pen - 1 
sada, ou seja, por outras palavras, e a filosofia da musica. O resul- 
tado desta curiosa fractura e que atraves das obras dos filosofos se f r 
pode reconstmir uma especie de historia da musica, ou melhor, uma 
historia da teoria, do pensamento, dos debates musicais desde a 
mais remota Antiguidade ate tempos mais recentes, mesmo desco- 
nhecendo totalmente a produgao musical autenticaFb famoso tra- 
tado De musica do Pseudo-Plutarco, escritor da epoca alexandrina, 
nao sera talvez o esbogo de uma historia do pensamento musical na 
Antiguidade grega? E, apos o tratado do Pseudo-Plutarco, quantos 
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outros tratados historico-teoricos sobre musica nao houve nos 
seculos seguintes ate a 6 poca barroca! Quantos tratados historicos 
sui generis em que nao aparecem nunca ou quase nunca os pro- 
tagonistas, ou seja, os musicos e as verdadeiras obras musical 
enquanto abundam, ao inves, as dissertacoes sobre a essentia da 
musica, sobre as teorias harmonicas, sobre o seu relevo filosofico 
ou metafisico.^ortanto, hoje, entre bibliotecas inteiras de tratados 
sobre teorias musicais, debates entre doutos e filosofos da musica, 
nao temos sequer uma historia da musica, uma cronica logica que 
nos ajude a imaginar como soavam os cantos que, no entanto, eram 
compostos e;executados em grande numero na Antiguidade grega e 
romana!^ - 



Marginalidade social do musico 



A marginalidade historica da musica e, sobretudo, da execupao 
musical encontra uma correspondence pontual na actual marginali- 
dade social do musico e do executante. A ideia aristotelica de que a 
pratica musical nao era digna de um homem livre, em virtude da 
cond^ao manual inevitavelmente associada a esta arte, nao perma- 
neceu decerto isolada. Na Idade Media, Guido d’Arezzo, por volta 

\ do seculo X3, convidava a considerar o musico prdtico como um 
«animal». Ate ao Renascimento tardio, o musico nao gozava de uma 
muito melhor considerajao e, fosse como fosse, nao era decerto 
aproximavel aos seus colegas, arquitectos, pintores, escultores e, 
sobretudo, letrados, cuja fungao social era exaltada desde a mais 
remota Antiguidade. jNao sera em vao recordar que foi preciso che- 
garmos ao fim do seculo xvm para que se quebrasse esta imagem e 
que Mozart e Haydn foram dos primeiros musicos a rebelarem-se 
contra a humilhante condiqao de servi^ais nos palacios da nobreza. 

A condigao servil de musico, a escassa consideragao social pela 
sua figura e pela sua funpao corresponde a fractura secular entre 
musica e cultura de que tanto se falou nos ultimos anos. Se e verdade 
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que a musica, por causa de determinados aspectos de caracter 
esoterico, matematico e teorico, que, no entanto, nada tem a ver com 
a sua vida concreta e com a sua corporeidade fisica, suscitou muitas 
vezes o interesse dos filosofos, enquanto musica concreta tera de 
esperar ate ao Iluminismo para adquirir cidadania no mundo dos 
doutos, no mundo da cultura e, portanto, no mundo da historia das 
artes. O musico, durante seculos, foi excluido e auto-excluiu-se do 
fluxo da cultura, o que teve repercussoes na propria vida da musica. 
Reduzida a uma vida efemera que nao ia para la da sua primeira 
execufao, a musica refugiou-se numa tradi9ao de longe muito mais 
fechada, mais separada relativamente as outras artes. E, em.contra- 
partida, a especula9ao sobre musica desenvolveu-se seguindo trajec- 
tdrias completamente independentes da musica concreta, com a 
elabora9ao de teorias que se fundam na pura abstrac9ao, com pouco 
contacto com o mundo concreto da musica e dos musicos. 



Musica «humana» e musica «mundana» 



Uma das mais tfpicas e antigas teorias filosoficas, que resultou 
deste estado de separa9ao e, em parte, da marginaliza9ao da musica, 
. e a sua bipartiqao em musica mundana e musica humana, isto e, 
musica dos mundos ou das esferas celestes e musica humana ou dos 
instrumentos: a primeira e inaudivel, intangivel, quando muito pen- 
savel para o filosofo; a segunda e audivel mas irrelevante e, no 
fundo, desprezivel enquanto fruto de um trabalho servil. Esta 
famosa bipart^ao da musica, elaborada pelo mundo grego, tendo 
sobrevivido em muitas variantes praticamente ate ao Iluminismo, 
nasce de uma situa9ao social e cultural especffica, mas, por sua vez 
tambem e a sua causa, no sentido em que contribuiu seguramente 
para a manuten9ao da musica humana nesta situa9ao de inferio- 
ridade. Certamente, o facto de a musica desde a Antiguidade at 6 
tempos recentes ter prosseguido por dois canais distintos, o teorico 
e pratico, sem comunica9ao de facto entre os dois e, portanto, com os 
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respectivos desenvolvimentos independentes, representa um caso 
absolutamente anormal e peculiar na historia das artesi A reflexao 
teorica e filosofica sobre a musica foi, ao longo de seculos, quase 
totalmente desancorada da realidade historica da propria musica, de 
modo que prosseguiu por conta propria, seguindo uma trajectoria 
independente. As vezes, a relacao e crfptica e so uma analise histo- 
rica que saiba ler a reflexao teorica nas entrelinhas consegue 
identificar algumas relagoes tenues entre os dois pianos, embora 
sempre muito bem veladas pela abstracgao do discurso filosofico. 
Os dois pianos so a muito custo se voltaram a unir no seculo xvm, 
quando a musica saiu lentamente do seu isolamento secular; so 
entao entrou no mundo das artes e da cultura e a reflexao sobre a 
musica se tornou uma reflexao sobre a musica concreta, aquela feita 
de sons. A ideia de uma musica mundana empalideceu lentamente 
e e como se se tivesse dissipado nos ventos da modemidade. 
Todavia, ficou no ar a sua vaga recordagao e a reflexao sobre a 
essencia numerica e metafisica da musica nunca desapareceu por 
completo e continuamos a encontra-la sob os mais enigmaticos 
vestigios, inclusive na cultura contemporanea. 



Musica e cultura: tradigao popular e tradigao culta 

Apesar de a musica ja ter conquistado uma consciencia histo- 
rica bastante semelhante, ainda que nao identica, a das outras artes, 
e muito problematico estabelecer actualmente as ligagoes de natu- 
reza historico-cultural entre o desenvolvimento da musica e o das 
outras artes, eriando-se paralelismos muitas vezes artificiosos e ficti- 
cios. O passado diferente da musica pesa ainda hoje sobre esta arte, 
diversa nao so pelo seu desenvolvimento historico atfpico, mas 
tambem pela reflexao atfpica sobre a sua natureza, a sua essencia e 
os sens problemas. O historiador que hoje se disponha a estudar quer 
a musica, quer as reflexoes sobre a musica deve, antes de.mais, saber 
apreender os mecanismos culturais que permitiram que a musica se 



42 



A MUSICA E O SENTIDO DA SUA HISTORICIDADE 



transmitisse a posteridade: nao atraves de monumentos, documentos 
de arquivo, da formacao de uma tradigao interpretativa e executahte, 
mas sim atraves dos mais intangiveis canais da tradigao oral inutil 
repetir que este discurso se aplica principalmente a um passado 
anterior, se bem que a secular e milenar historia da musica antes da 
Idade Modema influencie ainda o seu destino hodiemo. 

Colocou-se a hipotese, nestas paginas, de uma historia da 
musica separada das outras historias da arte; mas talvez fosse 
melhor dizer que a musica se desenvolveu com uma autonomia 
interna propria muito maior em relagao as outras artes. E verdade 
que a literatura e, com maior razao ainda, a pintura e a arquitectura 
tiveram canais de transmissao mais coerentes, mais academicos, 
mais eruditos, mais independentes, com contribuigoes extrema- 
mente cultas, provenientes de culturas populares ou chamadas 
subaltemas. A musica, mesmo no interior de uma sua tradigao, de 
um mundo de sons seu, soube disseminar-se e transpor com uma 
dinamica muito maior os valores, os estilos, os estilemas, as pro- 
prias invengoes do mundo da musica douta para o da musica popu- 
lar e vice-versa da tradigao oral para a academica. Existe, portanto, 
uma grande mobilidade vertical no mundo musical, na transmissao 
do proprio patrimonio de uma geragao para outra; e existe tambem 
uma insolita mobilidade horizontal, no espago, de um pais para 
outro, talvez maior do que em outras artes, a ponto de gerar um tipo 
de historicidade diferente da que ascendeu praticamente a modelo 
liniversal, pelo menos no Ocidente. Nao um rio de curso quase 
regular, com poucos afluentes, onde tudo o que esta a montante 
corre para jusante, englobando todos os elementos imprevistos no, 
alveo central e principal da sua incontestada corrente. A musica' 
comporta-se de outro modo: antigos(estilemas1continuam a viver e 
reencontram vida nova e revigorada, o que nao acontece apenas nos 
cantos populares em que a distancia de dez ou mais seculos e 
anulada como que por encanto; os modos gregorianos, por exem- 
plo, sobreviveram nao gragas a intelectualismos neoclassicos, mas 
sim a um processo de revalorizagao e reactualizagao historica sem 
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igual nas outras artes. Assim, estilemas populares de outros pafses 
e de outros tempos, antigos ou antiquissimos, do Oriente ao 
Extremo Oriente encontraram uma nova vida em todos os outros 
contextos historicos; cantos, modos e pronuncias do Norte, trans- 
portados desenvoltamente para Sul e vice-versa; elementos da tradi- 
gao popular e oral transpJantados para a tradigao culta e modos da 
musica culta que se tornaram patrimonio popular! 

A transmissao da musica, por um lado, parece exigir o mais 
alto grau de especializagao, de doutrina, de escola; por outro, tem 
de se reconhecer que, talvez gragas ao seu apelo a profundas raizes 
instintivas, a eonhecimentos mais imediatos e menos mediados pela 
cultura e a sua facil memorizagao, a musica comunica-se, expande- 
-se, passa de geragao em geragao, transmite-se de um povo para 
outro, transpondo muitas vezes barreiras, fronteiras politicas, geo- 
graficas e lingufsticas com uma agilidade e um dinamismo ignora- 
dos pel as outras artes. /Por exemplo, o canto sinagogal hebraico, 
provavelmente, influenciou mais o canto gregoriano do que a 
mtisica grega ou romana; as cangoes populares dos seculos xv e 
xvi, ou as festas populares teatrais das povoagdes e das aldeias 
influenciaram mais o requintado melodrama barroco do que 
Esquilo e Eunpedes. E inutil dar mais exemplos, pois muito facil- 
mente poderemos formula-los as dezenas. Podemos ainda recordar, 
remontando a tempos bem mais recentes, o impacto da musica 
popular eslava em diferentes musicos como Smetana, Dvorak, 
Mahler, Moussorgsky, Janacek, Bartok, Stravinsky, etc. 



Para um modelo diferente de historicidade 

Contudo, nao devemos concluir que a musica e um etemo pre- 
sente, em que tudo e possivel, em que tudo e permitido. Trata-se, ao 
inves, de reconhecer que a musica implica um modelo diferente de 
historicidade, de consciencia da sua historicidade e, consequente- 
mente, de memoria historica. A historia, em geral, estuda-se e 
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reconstroi-se nos livros, nos arquivos, nas bibliotecas, etc., mas 
podemos estuda-la e talvez vive-la de outra forma. A musica deu- 
v -nos, sobretudo no que respeita ao passado, um modelo inedito de 
como se pode viver e transmitir a historia, a sua historia, a margem 
dos canais cultos e academicos; modelo hem melhor* nem pior; do 
que o modelo humanista e historicista. Mas a musica e precisamente 
feita de sons e nao de palavras, de pedras ou de cores sobre tela. 

Presentemente, o historiador . de ve ter em conta todos estes 
aspectos se nao quiser desvirtuar completamente a historia da musica, 
historia por muitos motivos anomala, feita de mensagens mais 
enigmaticas, de tempos que nao se medem com o calendario, de 
ritmos, de escansao, de invengao e de transmissao que lhe sao pro- 
prios. A musica, portanto, nao lhe falta historia, nem consciencia his- 
torica, nem historicidade. Podemos talvez concluir afirmando que a 
musica tem a sua historicidade que resulta de uma forma diferente de 
viver a sua historia, de nela se inserir e de entrar em relagao com as 
outras artes e com a civilizagao. Qualquer reflexao sobre musica, a 
nfvel filosofico, historico, antropologico ou tedrico, nao pode deixar 
de ter em consideragao esta sua situagao existential absolutamente 
peculiar e, por seu tumo, a estetica musical, enquanto reflexao sobre 
a natureza da musica, nao pode deixar de ser condicionada pelo status 
especial que caracterizou durante muitos seculos a arte dos sons. 



A teoria da recepgao 

Recentemente, deu-se maior atengao aos fenomenos associa- 
dos a recepgao da musica. Os estudiosos destacaram elementos 
frequentemente negligenciados que estao associados a experiencia 
musical, como, por exemplo, o facto de a musica ter sempre um 
destinatario , abrindo assim as portas a uma serie impensada de 
novos estudos que.abrangem a psicologia, a sociologia, a teoria da 
informagao, etc^A historia da recepgao, por exemplo, pode levar a 
uma reformulagao da histdria da musica sob perspectivas bastante 
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inovadoras e prometedoras. Neste ambito, as observances teoricas 
de Carl Dahlhaus sao bastante pertinentes e focam com agudeza o 
problema. Nos dias de hoje, nao podemos falar de uma verdadeira 
historia da recepgao, mas sim de estudos que se colocam, a nivel 
teorico e filosofico, o problema de uma historia da musica que de 
conta deste principio fundamental da sua existencia historica, ou 
seja, a sua recepgao/A enfase, neste caso, e obviamente colocada 
no momento da interpretagao, da execugao e das modalidades de 
escuta e nao tanto no momento da producao e na consistencia da 
obra de arte na altura da sua criacao. A obra deixa de ser vista como 
uma essencia encerrada no seu tempo: do ponto de vista ideal, fruto 
de um acto criador que a produz cabalmente ou, na perspectiva 
marxista, associada rigidamente h sua epoca historica enquanto 
superestrutura do processo economico. Segundo a estetica da 
recepgao, a obra de arte em geral, e de forma ainda mais evidente a 
obra musical, projecta-se no futuro e na historia em que vive a sua 
verdadeira vida, oferecendo-se ao interprete - quer seja executante 
ou ouvinte - e desdobrando a sua vida precisamente na multiplici- 
dade das interpretagdes possfveis. A relagao interprete-obra nao e 
portanto acidental, mas sim constitutiva da propria vida e essencia 
da obra. Naturalmente, esta perspectiva nao e apenas historiogra- 
fica, abrange tambem a forma de conceber a obra de arte. Com 
efeito, o que poe em causa e a consistencia da musica enquanto obra 
de arte encerrada e definida em si mesma. Como justamente 
observa Dahlhaus «a visivel viragem - as vezes tambem polemica 
de um ponto de vista programatico - do interesse historiografico 
para a historia da recepgao, pode entender-se como sendo expressao 
e consequencia da crise em que caiu, nos ultimos anos, o conceito 
de obra encerrada em si mesma, autonoma» ( 2 ). Por um lado, parece 
que a historia da recepgao ou, melhor dizendo, a estetica da recep- 



(!) C. Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschickte ', Koln, Amo Volk Verlag, 
1980; trad. it. Fondamenti di storiografici musicale, Eiesole, Discanto, 1980, 
p. 187. 
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cao tern uma particular congenialidade com alguns aspectos tipicos 
da musica contemporanea: a sua abertura ao interprete atraves da 
evidencia do momento aleatorio, a sua abertura ao fruidor, convo- 
cando-o muitas vezes a uma especie de colaboragao criativa, solici- 
tando as suas reacgdes como parte constitutiva da propria obra que, 
portanto, tende cada vez mais a desintegrar-se enquanto unidade 
criativa e a fragmentar-se nas formas em que e recebida e conti- 
nuamente recriada ou criada. Por outro, a estetica da recepnao 
coloca um problema mais vasto: em que medida a obra musical 
legada pelo passado, fundada precisamente no conceito de obra 
acabada e auto-suficiente na sua plenitude, pode ser interpretada, 
isto e, revivida e dada a viver na sua totalidade justamente atraves 
do destaque do valor intrfnseco da historia das suas interpretagdes, 
entendidas como momento interior da propria vida da obra musi- 
cal? A estetica essencialista, nao desvalorizando a importancia da 
pluralidade das interpretagoes, tendia sempre a compara-las com a 
sua adequagao, com a «verdade» da obra, que permanecia constante 
nas multiplicidades historicas e individual das interpretagdes. 

Estas reflexoes filosoficas e historiograficas tambem poem em 
causa o sector dos estudos filologicos, nao certamente para menos- 
preza-los, mas para repensa-los numa perspectiva nao tao rigida- 
mente ancorada no conceito tradicional de autenticidade. A estetica 
da recepgao, portanto, e ainda um caso em que se manifesta o cruzal 
mento de experiencias diversas como a da filosof ia hermeneutica, / 
por um lado, e da reflexao sobre a vanguarda, por outro; dessas 
expenincias, aparentemente muito heterogeneas, resultou uma 
perspectiva historiografica sobre a musica bastante estimulante e 



com imensas consequencias tambem no piano operativo. 



>. / \ J 



Instinto e razao net musica ££> OiO D ID 



Referimos todas essas complexas causas de ordem historica, 
ideologica, filosofica, social que contribuiram para determinar a 
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tf/zdraa/amistoricidade da musica. Mas devemos ter em conta tam- 
bem urn outro factor mais semelhante a natureza do som A musica, 

. como varias vezes se observou desde os tempos mais antigos. mais 
do que q ualquer outra forma de arte invoca esses aspectos instinti- 
vos, alogicos, pre-racionais e pre-lingufsticos da natureza humana; 
e isso parece entrar em contradicao com um outro aspecto da 
musica, salientado por muitos, ou seja, com a sua profunda ratio- 
nalidade , com o seu caracter hiper-linguistico, com a sua rfgida 
organizaqao matematica. Este tipo de contradiqao interna presente 
na arte dos sons constatou-se desde sempre na historia do pensa- 
mento musical e destacou-se e privilegiou-se ora um aspecto da 
musica, ora outro, sem se conseguir conciliar e resolver a contradi- 
qao interna. Sem duvida que o desenvolvimento historico da 
musica, tao andmalo em relafaatfc historia da civilizaqao, com estes 
• curiosos saltos internos, com esta mobilidade no tempo e no espa9o, 
com esta extraordinaria capacidade de combinar diversos ele- 
mentos, estilos e civilizaqoes musicais, sonoridades heterogeneas, 
etc., pode encontrar uma explicaqao satisfatoria precisamente tendo 
em conta este factor a-historico e, de certo modo, naturalista , 
caracteristico apenas da musica. O som, o seu desenvolvimento no 
tempo segundo ritmos que nada tem a ver com a regularidade do 
relogio, tem antes uma afinidade com os nossos ritmos interiores, 
com o nosso modo de experimentar o fluir do tempo. O aspecto 
sintactico-organizativo da musica, por outras palavras, a sua dimen- 
sao historica, racional e evolutiva nao entra em contradiqao com a 
sua dimensao natural : os dois aspectos coexistent e fazem com que 
a arte dos sons tenha este efeito mais imediato sobre o homem, uma 
solicitaqao a nossa natureza mais instintiva e fisica, a-historica, 
antes de qualquer especificaqao socio-cultural. Isso explica por que 
e que existe uma muito maior facilidade em receber as musicas de 
outros povos, de outras civiliza9oes, muito distantes da nossa civili- 
zaqao ocidental, de outras epocas e ainda por que motivo a aquisi- 
qao, isto e, a compreensao e a fruiqao de uma linguagem musical 
nao pressupoem uma aculturaqao comparavel a necessaria para ^ 
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adquirir a linguagem literariarE verdade que e necessario aprender 
a escutar a musica, a frui-la, a desfruta-la, caso contrario nao passa 
de um rufdo aborrecido e indistinto. Mas todos nos ja tivemos 
muitas vezes a experiencia de que as vias de acesso a musica, em 
geral, nao sao de natureza academica: pessoas que ignoram comple- 
tamente as leis da harmonia, do contraponto e, inclusive, a escrita 
musical aproximam-se da musica com uma especie de instinto que 
lhes permite frui-la intensamente com uma. aprendizagem absolu- 
tamente pessoal, sem nenhuma mediaqao institucional-escolar. 
ME, por outro lado, e igualmente sabido que ha pessoas cultas, mas, 
como se costuma dizer, completamente surdas para a musica, a 
quern nenhum conheefmento histdrico e teorico pode ajudar a 
frui-la plenamente. 1 / 

Tal nao implica uma desvalorizaqao do aspecto linguistico, 
historico e sintactico da linguagem musical, alias, das linguagens 
musicais na sua pluralidade e diversidade; quisemos apenas subli- 
nhar que, alem de toda a linguagem musical historicamente consti- 
tufda, ha uma especie de^wAinguagem, a linguagem original, que 
funda a sua eficacia justamente nessa vertente pre-linguistica e pro- 
vavelmente ate pre-artistica. No entanto, esta indissociavelmente 
presente em cada obra musical e tem como referentes os elementos 
instintivos, obscuros, dificilmente analisdveis, talvez universais 
precisamente pelo seu caracter nao linguistico e nao mediado, cons- 
titutivos da natureza humana. Talvez se possa imaginar uma cum- 
plicidade imaginaria entre a natureza temporal do som e a interio- 
ridade do homem enquanto natureza pre-logica; hipotese varias 
vezes avanqada por muitos filosofos a partir de Hegel e 
Schopenhauer, e por pensadores mais proximos de nos como 
Bergson, Gisele, Brelet, Jankelevitch, etc. No fundo, era o que um 
iluminista como Diderot dizia quando falava de «grito animal» a 
proposito da musica, evocando precisamente este fundo obscuro, 
instintivo, que se encontra na linguagem musical e que curiosa- 
mente nao contradiz em nada a sua natureza racional e matematica. 
E claro que este aspecto vital esta presente sob diversas formas na 
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musica e, na tradigao ocidental, esta indubitavelmente encoberto 
pela forga da tradigao que se estende ao longo dos seculos, cres- 
cendo sobre si mesma e formando um espesso manto lingufstico, do 
qual se geram a si mesmos os estilos e as formas, as suas transfor- 
macoes e evolugoes. Todavia, todas as grandes novidades, inclusive 
na musica ocidental, surgem de improvisagoes rejeitadas pela 
tradigao, do aumento de improvisagoes da linguagem a margem das 
regras e da racionalidade em que parecia concretizar-se o seu signi- 
ficado, de forma a alcangar a forga e a originalidade dos elementos 
obscuros e nao racionalizaveis que tocam mais de perto a natureza 
pre-logica do homem e da sociedade. 



Interpretagao e improvisagao 

f Uma prova desta natureza ambigua e bifronte da musica pode 
encontrar-se em alguns fenomenos caracterfsticos da sua vida, prin- 
/ cipalmente no fenomeno da interpretagao, que ja referimos: e 
sabido que todas as artes chamadas temporais necessitam da inter- 
pretagao para poderem voltar a viver apos o momento da sua 
\ criagao.| Se a natureza destas artes e desenrolarem-se no tempo, a 
sua sobrevivencia na historia deve ser assegurada por alguma forma 
de grafia que conserve uma imagem da sua vida ate ao momento em 
que o interprete a faga reviver na sua natureza temporal. E este o 
caso da musica. Mas o que pode ser uma necessidade, no caso da 
musica, toma-se uma arte adicional: o interprete - maestro ou exe- 
cutante - disputa, as vezes, o merito' da criatividade com o proprio 
compositor e, seja como for, e uma figura dotada de autonomia e de 
grande relevo artistico. Como se sabe, ao interprete cabe-lhe ler a 
partitura, mas quern tiver a minima experiencia que seja do que 
implied a interpretagao musical sabe bem que se trata de uma arte 
ambigua e subtil, em que nao e de todo claro qual e a fronteira entre 
executar o que esta escrito na partitura e recriar com a sua perso- 
nalidade o que existe apenas nos andamentos da partitura. Muitos 
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filosofos e musicologos no nosso seculo tern sublinhado que a 
natureza da musica, essencialmente improvisagao, se oculta no acto 
de interpretagao! Na improvisagao toma-se evidente que o aspecto 
da criatividade como impulso imediato e, em parte, alogico, bem 
como a interpretagao-execugao, e sempre um acto criativo de 
improvisagao. Alem disso, o interprete manifesta na sua propria 
execugao o contacto a rnvel quase fisico, instintivo, com a obra 
musical; o impeto da criagao, os seus ritmos interiores, o fluxo 
melodico com as suas vibragoes, com as suas pausas, as suas infle- 
xoes, tomam-se do interprete que os vive fisicamente na primeira 
pessoa e os toma reais, audiveis, palpaveis atraves do exerefeio 
concreto da sua arte, uma operagao simultaneamente fisica e 
mental. Esta vida secreta da obra musical, esta sua pulsagao no 
tempo, nao pode ser expressa e escrita na partitura que, alias, tern 
apenas a fungao de esbogo, de esquema, de memorando para sugerir 
ao interprete o melhor caminho para entrar no coragao da obra 
musical, dificilmente traduzivel em signos graficos, mesmo nos da 
mais perfeita notagao. 




* 
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Capftulo 4 

Musica e Percepgao 



Musica «percebida» e musica «pensada» 



Na percepgao musical, assim como na propria estrutura da 
musica, existem elementos que nao sao reconduziveis a historia, a 
cultura e muito menos a convengao. Todavia, o elemento universal 
ou, melhor, os elementos que representam as condigoes a priori das 
quais nao podemos prescindir - as regras basicas que a linguagem 
deve em todo o caso respeitar para se poder apresentar a percepgao 
de forma a ser compreendida e interpretada - encontram-se extre- 
mamente interligados com o que, ao inves, e claramente historico e 
cultural: as duas linhas intersectam-se estritamente no ponto em que 
talvez se possa falar nao de elementos separados, mas sim de ten- 
dencias no interior das quais se movem forgas que propendem mais 
para a dimensao histdrica e forgas que mostram, pelo contrario, a 
tendencia para um elemento que podemos chamar naturalista. 
O que importa afirmar e que nem tudo e possivel no ambito da 
criagao musical, embora seja muito diffcil tragar uma linha rigida de 
demarcagao entre legitimo e ilegitimo . Alias, muitas vezes surge a 
duvida de que 6 impossivel traga-la, na medida em que os dois 
momentos, o historico e o natural, tendem a sobrepor-se e, em 
ultima instancia, a confundir-se um com o outro. A percepgao musi- 
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cal configura-se numa dada estrutura de acordo com limites que 
parecem insuperaveis, tal como os sons acima ou abaixo de deter- 
minadas frequencias nao sao audrveis pelo ouvido humano; assim 
como certas construgoes lingufsticas nao sao perceptfveis pelo 
ouvido humano ou pela inteligencia musical humana como musica, 
mas parecem ser apenas um conjunto desordenado ou desarticulado 
de sons-rufdos. 

A tomada de consciencia deste facto pode ter importantes 
repercussoes a diversos ruveis. Em primeiro lugar, a mvel da critica 
e da historia da musica ha frequentemente o habito de falar das 
obras musicais como se tivessem uma vida independente da percep- 
gao a que, alias, estao destinadas. Analisa-se a sua estrutura e des- 
codifica-se a obra a mvel da linguagem que preside & sua constru- 
gao, porem, na maioria das vezes esquece-se que tudo isso deve ter 
uma correspondence a mvel perceptivo, mvel para o qual foi 
criadaC 1 ). Entre forma percebida e forma concebida parece haver,, 
as vezes, um hiato, que se verifica em particular na musica^do 
seculo xx. Contudo, nao se deve por isso concluir que essa musica 
nao existe ou nao e valida, mas sim que ha uma relagao dialectica 
entre os dois pianos em que a musica se apresentaidPor outro lado, 
na musica de todas as epocas ha uma relagao dialectica entre musica 
percebida e musica concebida, pelo que nao e uma novidade 
absoluta da musica do seculo xx. Na musica de J. S. Bach, de 
Beethoven ou, retrocedendo mais ainda no tempo, na polifonia 
flamenga ou no madrigalismo do seculo xvi, nao estara talvez 



(!) Schonberg tinha plena consciencia de que existe uma musica feita para 
os olhos e nao para os ouvidos, cujo valor e completamente intelectual Em 
rodape a um canone enigmatico enviado a Thomas Mann, em 1945, Schonberg 
escrevia a dedicatoria: «Talvez precisamente para vos dar uma especial 
demonstrate da minha estima, compus este canone tao diffcil, para nao dizer 
impossivel. Ouvi-lo e igualmente impossivel e espero que vos nao o queirais 
escutar...» (Testi per canone , in Schonberg, Testi poetici e drammatici , Milao, 
Feltrinelli, 1967, p. 219). 
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presente esta tensao entre os dois pianos em que se apresenta a obra 
musical e nao sera talvez impossivel perceber e ouvir tudo o que foi 
concebido e projectado? 



Natureza e historia na linguagem musical 

A ideia de que a percepgao da musica tern o seu fundamento 
na natureza do homem e de que as regras que presidem a compo- 
sigao musical sao, ao inves, em boa parte fruto da cultura e, por- 
tanto, da historia, apresentou-se mais do que uma vez ao pensa- 
mento ocidental, se bem que nao de modo unfvoco. Com efeito, 
encontramos tambem a ideia oposta, ou seja, a de que a percepgao 
e a compreensao da musica sao fruto essencialmente do habito e 
que, por conseguinte, a audigao e completamente interpretavel no 
seu processo historico, em mtima relagao com a aculturagao do 
homem, ao passo que a estrutura da musica e efectivamente um 
elemento eterno, congenito com a propria natureza da musica e, 
portanto, nao alteravel nos seus fundamentos. Estas teses contra- 
ditorias encontraram respeitaveis defensores desde a mais remota 
Antiguidade. As duas teses acima expostas nao se agrupam apenas 
segundo a ordem em que aqui foram expostas, alias, muitas vezes a 
tese da naturalidade da linguagem musical agrupa-se a tese de uma 
igual naturalidade da percepgao da musica, enquanto a tese da 
historicidade da linguagem se agnipa frequentemente a ideia de 
uma historicidade paralela da percepgao musical. As revolugoes da 
linguagem ocorridas no decurso do seculo xx induziram, sen^ 
duvida, os pensadores e os teoricos da musica a considerar que as 
linguagens musicais eram, sempre e era todo o caso, totalmente 
interpretaveis historicamente e que, assim sendo, a percepgao de 
tais linguagens so tinha de encontrar tambem um solido substrato 
cultural e habitual que permitisse ao ouvido familiarizar-se com o 
que, a primeira, lhe parecia estranho e hostil em relagao aos habitos 
perceptivos do passado. 
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Schonberg, um dos maximos responsaveis pelas revolufoes 
linguisticas do seculo passado. tinha consciencia de que as lingua- 
gens musicals estao em constante mutapao e de que o ouvido pode 
e deve habituar-se as novas sonoridades. Com efeito, afirmava: 
«Mas o destmo adquirido com propriedade e que elas acabam por 
se desgastar. Nao tera talvez sucedido o mesmo com a tonalidade 
em relacao aos modos gregorianos? Hoje costuma dizer-se que 
“os modos gregorianos nao eram naturais” e que “os modos 
modernos coincidem com as leis da natureza”; mas, em tempos, 
tambem se dizia que os. modos gregorianos coincidiam com as leis 
naturais. E, no fundo, ate que ponto e que as nossas escalas maiores 
e menores coincidem com as leis naturais, visto que constituent um 
sistema temperado?» ( 2 ) 

Quern era propenso a afirmar que na musica esta presente 
apenas um elemento nao historicizavel e, portanto, universal, inde- 
pendente das variaveis historicas e que a perceppao da musica esta 
sujeita a insuperaveis condicionamentos «naturais», nao produzidos 
nem pelos costumes, nem pela historia, parecia que devia ser cata- 
logado como conservador, se nao mesmo reaccionario, e que trazia 
consigo o pensamento musical de muitos seculos. Ate ha poucas 
decadas quern defendia a naturalidade da linguagem musical 
referia-se evidentemente a linguagem tonal e sujeitava-se, assim, a 
facil objecpao de que na historia nem sempre existiu a linguagem 
tonal e que muitos outros povos, nao sendo de todo primitivos, usam 
outras hnguagens, outras escalas, outras harmonias. De Stravinsky 
a Hindemith, de E. Ansermet a Gisele Brelet, os defensores do 
caracter eterno e necessario da tonalidade face as ousadias das 
vanguardas historicas da primeira metade do seculo xx, no fundo 
reduziam-se a negapao da validade da revolupao lingufstica em 
curso, expondo-se, portanto, a acusacao de nao compreenderem o 



(2> A ' Sch ° nber s. Manuale di armonia, Milano, 11 Saggiatore, 1963, 
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seu tempo e de nao estarem abertos as propostas dos musicos mais 
revolutionaries ( 3 ). 

A situa^ao moderna e bastante distinta e, apos o fim das van- 
guardas historicas e das de Darmstadt, podemos lanfar um olhar 
bastante diferente sobre o passado. Existem ainda duvidas sobre a 
validade das novas linguagens, mas sob uma diferente perspectiva. 
Os receios recairam sobre as implicafoes ideologicas negativas e 
consemadoras ao fazerem-se discursos sobre a naturalidade da 
perceppao musical e ao afirmar-se que existem limites intransponi- 
veis para todas as linguagens musicais dada a sua total incapaci- 
dade de comunicar. Assim, podemos ter duvidas sobre a historici- 
dade, em sentido radical, das linguagens musicais e aventar a 
hipotese de na raiz da pluralidade das linguagens musicais haver 
talvez uma wr-linguagem, uma especie de gramdtica generativa 
- como dizia Chomsky a proposito da linguagem verbal -, que esta 
na origem da pluralidade das linguagens sem sermos acusados de. 
conservadorismo. O que, evidentemente, implica. uma serie de 
mudanpas no nosso comportamento face a historia da musica, a 
musica dos outros povos, as novas linguagens do seculo xx. Entrou 
seguramente em crise o modelo de pensamento segundo o qual ha 
uma evolupao das linguagens musicais, na medida em que cada 
uma delas ja contem em si os germes da sua dissolupao e da sua 



( 3 ) Schonberg tem ideias muito claras a proposito e, com efeito, afirma que 
«a diferen^a (entre consonancia e dissonancia) e, portanto, gradual e nao substan- 
cial, como se nota tambem pelos algarismos que exprimem o numero das vibra- 
goes, estes nao sao antiteticos tal como nao o sao o numero dois e o numero dez; 
e as expressoes “consonancia” e “dissonancia”, que indicam uma antitese, estao 
erradas: depende apenas da capacidade crescente do ouvido de se familiarizar ate 
com os sons harmonicos mais distantes, alargando desse modo o conceito de «som 
apto a produzir um efeito de arte”, por forma a que todos os fen6menos naturais, 
no seu conjunto, ai tenham lugar» ( ibidem , p. 24). O problema, para Schonberg, 
e, por conseguinte, apenas uma maior ou menor familiaridade com o mundo dos 
sons na sua totalidade, que pode passar a fazer parte de legitimo direito, sem 
limitagao alguma, do mundo da musica. 
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superagao no interior de um determinismo historico a que nao pode 
escapar ( 4 ). 

Observou-se frequentemente que a vanguarda, nos seus pro- 
jectos de composicoes, nao teve em consideragao o facto de nao tor- 
nar perceptfvel a ideia musical que esta na sua base. Perante requin- 
tadas e complexas construgoes musicais verifica-se a impossibilidade 
de as perceber auditivamente. Por outro lado, sublinhou-se que a 
mesma melodia serial, apartir de cuidadosas experiences feitas pelos 
psicologos da musica, nao e facilmente memorizavel por musicos 
entendidos e ainda menos por um comum ouvinte, ao passo que a 
melodia tonal e sempre muito mais facilmente memorizavel. Poder- 
-se-ia ainda simplesmente argumentar que a nossa memoria musical 
esta educada para a melodia tonal e nao esta ainda igualmente edu- 
cada para a melodia serial. Mas tambem se pode deduzir que uma e 
intrinsecamente mais diffcil de memorizar do que a outra porque nao 
e hierarquizada, na medida em que nao tern um centro em tomo do 
qual gravita a propria melodia; por outras palavras, pode deduzir-se 
que as dificuldades nao sao de caracter cultural mas sim estrutural ( 5 ). 

( 4 ) Schonberg afirmava ainda significativamente: «Ele (o aluno) tem de 
saber que as condigoes da dissolugao do sistema estao contidas nas proprias con- 
digoes que o determinam e que, em tudo o que vive, existe aquilo que modifica, 
desen volve e destroi a vida. A vida e a morte estao contidas na mesma semente e 
no meio esta apenas o tempo, isto e, nada de essential, que acaba apenas por 
ultrapassar os seus limites. A partir deste exemplo deve aprender o que e etemo: 
a mudanga; e o que e temporal: a existencia... e que, poitanto, as leis que queriam 
passar por leis de natureza nascem do desejo de tratar o material de forma exacta 
do ponto de vista artesanal ...» .(ibidem, p. 37). 

( 5 ) Cf. R. Frances, La. perception de la musique , Paris, Vrin, 1958. Este 
estudo, fundamental para o posterior desenvolvimento da psicologia da musica, 
abordava precisamente, numa perspectiva experimental, a questao da possibili- 
dade e da substantial dificuldade de o ouvido perceber a serie e fazia assim uma 
clara distingao entre forma percebida e forma concebida . A este proposito veja-se 
tambem M. Imberty, La scuola francese, in La psicologia della nascita in Europa 
e in Italia, organizado por G. Stefani e por F. Ferrari, Bolonha, Clueb, 1985; e 
ainda do mesmo autor: Prospettive cognitiviste nella psicologia musicale odierna , 
in «Rivista Italiana di Musicologia», nn. 1-2, 2000. 
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Face a estes e inumeros outros resultados da investigagao experi- 
mental, muitos estudiosos acreditaram poder concluir que a tona- 
lidade e mais natural ou, o que e quase o mesmo, e mais consonante 
com a estrutura do ouvido humano; mas as conclusoes podem ser 
muito mais articuladas. Na verdade, as experiencias nao conduzem 
de modo algum a conclusao de um privilegio da tonalidade em 
relagao a serialidade, antes a formulagao da hipotese de que ha 
condigoes sem as quais a audigao e a percepgao musical se tomam 
praticamente impossfveis ou entram em crise. A tonalidade cumpre 
exemplarmente estas condigoes, mas tal nao implica que as outras 
linguagens musicais nao as possam cumprir igualmente bem, como 
efectivamente acontece, por exemplo, nas culturas musicais do 
Oriente. 

O problema de educagao do nosso ouvido existe e, portanto, 
nao deve ser menosprezado. O nosso ouvido de homens ocidentais 
esta fortemente educado para a musica tonal e para o tipo de hierar- 
quizagao das notas e dos intervalos no interior da escala diatonica 
que essa implica e sente-se deslocado e perplexo face a uma melo- 
dia modal ou a musicas construidas em escalas pentatonicas. Neste 
caso, a educagao e o habito tem evidentemente uma fungao prima- 
ria; todavia, o ouvido nao tem nenhuma dificuldade em particular 
em habituar-se a linguagens diferentes da linguagem tonal. 

,'i 

Mesmo permanecendo nesta perspectiva, encontram-se 
problemas complexos no que toca a linguagem serial, no entanto 
seria inutil entrincheirarmo-nos numa riegagao abstracta e teorica: 
Observou-se com frequencia que a musica serial ganhou signi- 
ficado pelo facto de o ouvido. a confrontar, instintiva e consciente-^ 
mente, com a linguagem tonal e encontrar nela um sentido que essa 
nao Ihe concede mas que gostaria que Ihe concedesse. Por outro 
lado, a organizagao serial dos sons coloca-nos perante uma constru- 
gao rigorosa, embora nao perceptfvel, que tem os seus fundamentos 
em determinados modelos de raciocfnio talvez mais consonantes 
com o pensamento hodiemo no que respeita a logica newtoniana ou 
galilaica. Intelectualmente podemos compreender que a musica 
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serial, na medida em que de certa forma nao satisfaz o ouvido, nos 
abre precisamente a espiral de um mundo outro , se bem que alta- 
mente problematic, mundo que funciona com uma outra logica 
que nao a do mundo tradicional. Talvez toda a musica de vanguarda 
represente uma grande e nobre utopia, mas, como todas as utopias 
na sua irrealidade, pode ter consequencias positivas e satisfazer 
expectativas ainda que diferentes das que tradicionalmente se tern 
em rela9ao a uma obra musical. 



Intraduzibilidade e universalidade da linguagem musical 

Se admitirmos a hipotese de que na linguagem musical esta 
presente um dado elementar, biologico e psicologico universal 
talvez se possam apreender alguns fendmenos de outro modo 
dificilmente explicaveis. Em primeiro lugar, e sintomatico que a 
frui9ao da linguagem musical tenha um certo grau de universali- 
dade. Disse-se muitas vezes que uma das caracterfsticas mais 
salientes da linguagem musical, relativamente a linguagem verbal, 
e a sua intraduzibilidade. As notas, os sons, os agrupamentos signi- 
ficativos de sons nao sao palavras e, portanto, nao sao traduzfveis 
para uma outra linguagem, nem mesmo para outra linguagem musi- 
cal. Poderfamos entao dizer que, precisamente por causa desta 
intraduzibilidade para outra linguagem que nao a que conhecemos, 
em que fomos educados, ser-nos-ia negada a possibilidade de per- 
ceber, receber, fruir outras linguagens de outras epocas ou de outras 
regioes geograficas e culturais. Contudo, apesar desta intraduzibili- 
dade de fundo, sabe-se que as coisas nao se colocam exactamente 
nestes termos. E verdade que quando se escuta, pela primeira vez, 
musica estranha ao nosso mundo cultural-musical a compreensao se 
torna diffcil; mas tambem e verdade que, mesmo sem especiais 
no9oes gramaticais e sintacticas acerca da musica que escutamos 
pela primeira vez, temos a possibilidade de penetrar na nova lingua- 
gem com uma relativa facilidade e, seja como for, com certeza que 
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nao se apresentam as mesmas dificuldades que temos perante uma 
linguagem verbal desconhecida, que requer meses e anos para ser 
aprendida. Talvez seja precisamente a presen9a de um fundo musi- 
cal comum em todas as linguagens musicais que nos permite per- 
cebe-las como significativas num espaqo de tempo muito mais 
curto, por muito distante que estejam dos nossos habitos auditivos. 
Este fundo comum e mais caracterfstico da estrutura da nossa 
percep9ao auditiva e nao tantp da estrutura musical: toda a musica 
que se funda e articula nestes dados ou esquemas elementares, mas 
fundamentais, da percep9ao toma-se compreensivel , sem necessi- 
dade de tradugao alguma ate para o ouvido mais inexperiente, 
menos educado para as linguagens musicais. Ha, portanto, um ele- 
mento que, para abreviar, podemos chamar instintivo ou natural que 
nos permite perceber , apos breves acultura9oes, musicas mesmo 
fora do nosso horizonte cultural. 

Todos tern experiencia que nao e, pois, tao diffcil, mesmo para 
uma pessoa musicalmente inexperiente, escutar musica africana, 
que se funda principalmente em ritmos e nao tanto na melodia, e 
musicas orientais, que se baseiam em escalas completamente diver- 
sas das nossas escalas diatonicas. Um certo grau de inatismo de 
predisposi9ao para a musica pode ser uma prova de que a musica 
age e assenta em qualidades que nao se adquirem com o estudo e 
com a cultura, que sao, pelo menos em parte, independentes da 
aculturaqao e que gra9as a elas somos capazes de compreender 
todos os generos de expressao musical. 

E diffcil tirar ila9oes peremptorias destas breves reflexoes. 
Sem duvida que esta presente na musica um emaranhado de 
elementos, dificilmente distingufveis, que parecem estar num 
irremediavel conflito entre si: natureza e cultura. Na realidade, a 
co-presen9a de ambos e absolutamente necessaria para que se possa 
falar de musica e nao de vagidos infantis ou de um amontoado de 
sons incompreensfveis a nossa percep9ao auditiva. Talvez seja 
impossfvel determinar ate onde chega a natureza e onde come9a a 
cultura porque a fronteira se desloca continuamente com a mudan9a 
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da perspectiva historica e cultural. Nao e obrigatorio o musico ter 
em conta, somente para se adequar, o elemento inato, universal ou 
natural presente na estrutura da percepgao: pode acontecer ate que 
a musica se oponha a tal elemento, va contra ele. Talvez o mais 
importante seja o musico relacionar-se de alguma forma com a estru- 
tura da percepgao, inclusive para se opor a sua criagao. Na verdade, 
o homem possui indubitavelmente uma natureza propria que nao 
pode ser esquecida; mas quantas vezes consegue agir o homem 
contra a sua natureza, voar quando estava destinado a caminhar na 
terra, transpor os limites que a natureza lhe parecia ter imposto de 
forma iniludivel? No fundo, aquilo de que nao podemos abdicar, na 
musica bem como em outros dominios, e a relacao com estas 
estruturas naturals , mesmo que seja para as negar, para as superar, 
mas nunca para as esquecer e agir como se nunca tivessem existido. 

A caminho de uma «globalizagao» da linguagem musical? 

Se pensarmos na historia da musica do seculo xvni ate aos 
nossos dias, podemos facilmente identificar um fenomeno pendu- 
lar: epocas em que prevalecia a tendencia para um processo de 
universaliza9ao da linguagem musical altemaram com epocas em 
que nos parecia predominar a tendencia para a diversificafao, para 
a descoberta e para a valorizagao dos particularismos. Todo o Ilumi- 
nismo na musica foi dominado pelo imperialismo vianense e pela 
tendencia a impor o estilo, as formas, o gosto e a sua linguagem 
como universal , absoluta, como uma realiza9ao associada a um 
nivel superior da civiliza9ao humana. Nivel esse que todos, mais 
cedo ou mais tarde, alcan9ariam. Fortes impulsos de corrente con- 
traria se manifestaram ao longo de todo o seculo xix e ainda nas 
primeiras decadas do seculo xx. O desenvolvimento da etnomusi- 
cologia, a descoberta da musica de outros povos distantes de nos, 
distantes do nosso eurocentrismo, a crise da linguagem tonal e a 
inven9ao de outros sistemas, em primeiro lugar o da dodecafonia, 
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tiveram um impacto determinante ao criarem a consciencia da 
multiplicidade de estilos e de pensamentos musicais. Puderam, 
assim, coexistir no seculo xx a trad^ao vienense schonbergiana 
com Bartok e Kodaly, Prokofiev e Schostakovich com Stravinsky e 
Cage, Varese e Milhaud com Messian e Stockhausen. A multipli- 
cidade de linguagens no interior da propria musica chamada culta e 
academica vinha reforcar a ja radicada convic9ao de que a lingua- 
gem musical era plural, isto e, um produto simultaneamente histo- 
rico e social, e de que a variedade de estilos, modos, formas e 
abordagens tao diversas nao tinha muito a ver com as diferentes 
situa9oes de cada pais, de cada zona geografica, de cada tradi9ao e, 
segundo uma visao marxista, com a classe social dominante. Con- 
tudo, se o pluralismo permanece ainda uma ideia muito em voga, 
nao podemos deixar de salientar que nestas ultimas decadas a 
tendencia na musica, e nao so, foi na direc9ao oposta e nao e por 
acaso que hoje se fala tanto de globaliza9ao em outros campos para 
alem do campo economico. No espa90 de poucos anos deu-se um. 
impulso unificador, pelo que, pondo entre parentesis as retaguardas 
(ou seja, o que permanecia associado a pos^oes aparentemente 
superadas e fora de moda), as vanguardas tendiam de facto para a 
unifica9ao das linguagens. Nunca como nestas decadas, musicos de 
vanguarda nascidos em Toquio, Los Angeles, Colonia ou Milao se 
assemelharam nas suas produ9oes, ou melhor, e bastante diffcil, 
para o ouvinte, distingui-los com base nos paises de origem ou com 
base nos princfpios, supostamente diversos, em que se funda a 
musica de cada um deles. Observou-se varias vezes que o musico 
dito zeloso se diferencia muito pouco ou quase nada do colega nao ^ 
zeloso ou daquele que nega radicalmente o proprio principio de 
zelo. A linguagem musical, se e que ainda se pode falar de lingua- 
gem, levou ao longo de muitos anos a uma concreta unifica9ao. 
Poderfamos dizer, para utilizar uma terminologia mais conhecida, 
que levou a uma internacionalizacao. 

Mas como tera ocorrido esta universalizagao nas vanguardas 
do pos-guerra? E inutil referir aqui os imensos lugares comuns da 
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nossa civilizacao de massas que tende a uniformizar todas as for- 
mas de expressao humana, a estandardiza-las em chavoes predis- 
postos a criar linguagens «universais», iguais tanto em Toquio 
como em Nova Iorque. ou tanto em Colonia como em Los Angeles. 
E e obvio que este processo que se verificou em todas as linguagens 
e comportamentos humanos nao pode deixar de influenciar a lin- 
guagem musical, tendendo a sufocar e a apagar os particularismos, 
as peculiaridades, as tradiqoes locais, relegadas agora para os estu- 
dos mais especfficos, museus de folclore, colec9oes de fitas magne- 
ticas ou catedras universitarias. Mas nao e apenas este fenomeno, 
demasiado conhecido para que nos detenhamos nele, a impulsionar 
o processo de universalizagao. Alem do aumento vertiginoso das 
mudan9as culturais ao intensificar-se a informa9ao a todos os 
nfveis, devemos ter em conta, no ambito deste processo, a uniformi- 
za9ao dos instrumentos musicais, bem como a importancia da 
difusao da musica electronica e do uso do computador. Este ultimo 
fenomeno deu um novo impulso a cria9ao de uma linguagem musi- 
cal que, mais do que universal no sentido classico da palavra, e, 
poderiamos dizer, intemacional. 

Em certos aspectos, poderiamos talvez concluir que a musica 
destas ultimas decadas, na sua praxis concreta, favoreceu a consoli- 
da9§o da antiga teoria, que parecia ja ultrapassada, da universali- 
dade da linguagem musical. E inegavel que, de um ponto de vista 
completamente empirico, nao se pode deixar de constatar que, hoje, 
a linguagem musical tende cada vez mais a abrir-se a uma unifor- 
midade - em que Leste, Ocidente, Sul e Norte tendem cada vez 
mais a aproximar-se e, em ultima analise, a confundir-se. As parti- 
cularidades nacionais, as tradi9oes historicas tendem a uniformi- 
zar-se cada vez mais. Mas o problema e perceber o que est& por 
detras desta tendencial uniformidade. De que linguagem musical se 
trata? Sera uma das muitas linguagens que estao presentes na 
historia da musica? Sera a linguagem que nasceu de uma certa evo- 
lu9ao da dodecafonia e do serialismo, ou um novo commonwealth 
musical, ou sera ainda a linguagem universal que finalmente triun- 
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fou sobre todos os anteriores particularismos? Nao e facil responder 
a problemas tao intriricados que implicam juizos historicos que 
talvez se arrisquem a ser demasiado genericos sobre fenomenos 
articulados e complexos. Certo e que, actualmente, a tendencial 
uniformiza9ao das linguagens musicais volta a por em discussao e 
repropoe um velho problema: em que medida, e em que sentido, a 
linguagem musical se pode considerar universal independente- 
mente dos particularismos historicos e geograficos? 
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Capitulo 5 

O Mundo Antigo 



Day pitagoricos a Damao de Oa 

. Reconstruir um esbo90 que seja do pensamento musical na 
Antiguidade grega apresenta varias dificuldades,. sobretudo nos 
seculos mais antigos: os testemunhos sao imensos, mas geralmente 
indirectos e fragmentados. Apesar de revelarem, sem duvida, uma 
cultura musical bastante extensa e deixarem entrever uma socie- 
dade em que a musica tinha um lugar de nao secundaria importan- 
cia, nao sao suficientes para nos fomecerem uma imagem fiel do 
pensamento musical na Antiguidade grega, na medida em que prati- 
camente nao ha fontes directas, isto e, musicas concretas. Isso nao 
se verifica apenas no perfodo arcaico, pois nao ha vestigios da pro- 
du9ao musical do mundo grego, com excep9ao de poucos fragmen- 
tos de leitura imprecisa. Dos tempos de Damao de Oa e de Platao, 
os testemunhos teoricos e filosoficos ja nao sao fragmentados e 
representam o desenvolvimento de um pensamento articulado inte- 
grado num complexo contexto filosofico; todavia, reconstruir um 
pensamento sobre a musica sem poder ter em considera9ao a 
produ9ao musical concreta da epoca constitui sempre uma grande 
dificuldade. Por outro lado, nao obstante esta grave e incolmatavel 
lacuna, e no pensamento grego que se encontram as raizes da nossa 
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